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* إنجازائة : 

إنقاد سابد النوية راثا بوعل راسها مسد ابر 
سمل ء ك] أنكا مامد الجالة والكموسيفشوارء 
1 والفنون المسرحيّة ‏ والتَّقَدٍ الفني الذي انتهى إلى 
أكاديسة الفنون.: كي أنشا لعرور الثقافة في أنحاء مص » 
وأعادَ تكوينَ أوركستر القاهرة السَيمفُونّ . وأقامَ قاعة سَيّد 
درويش للاستاع الموسيقيّ. وأنشأ فريقٌ باليه أوبرا القاهرة 
وفريقٌ أوبرا القاهرة . كما أنشأ عروض الصَّوتٍ والضَّوء 
بالأهرام والقلعة والكرنك . وأوفدَ معارضّ الآثار المصريّة 
فى الخارج لأوّل مَرّةِ بأوربا واليابان والولايات المحدف 
كذليك أنسا متحى 0 ات الشمسن :ومتخفة لقال 
محمود مختان ودار التسجيات السية » ودار الكتب القوميّة 
بكورنيش الثّيل. وأقاءَ العيدَ الألفيئ لمدينة القاهرة طوالٌ 


عام ١9314‏ : 
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3 مذْكٌراي في السياسَة والتّقافة » : 

- المعجم الموسوعي للمصطلحات الثقافية بالإضافة إلى 
مُؤْلِفاتٍ بالإنجليزيّة والفرنسيّة . 

* من الأوسمة والميداليّات والجوائز 

3 وسامٌ الفنونٍ والآداب الفرنسيٌ .)١1974(‏ 

- وسامٌ اللجيون دوثير ( وسامٌ جوقة الشَّرف ) الفرنسيُ 
بدرجة كوماندور .)١974(‏ 

- الميداليَةٌ الفضيّهُ لليونسكوء تقديرًا لجهوده من أجل 
إنقاذ مَعابد فيل واثار النوبة . . 

- الميدالية الذهبية لليونسكو. تقديمًا لجهوده من أجل 
إنقاذ معابد فيلة وآثار النوبة . 

- جائزة الذَّولة التّعَدِيريّةُ في الفنونٍ ( مصر ) عام 
184 . 
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ومنها استنبطت . وهذا العرض الصادق الاميز نقرؤه فى عبارة طلياه مشوقة , تطالعك بين ففراتها 


لوحات مصورة . تنطق نطق العبارات ويحد فيها القارى بيانا وافيا 
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الهيئة المصرية العامة للكتاب 
رئيس مجلس الإدارة 
د. أحمد مجاهد 


الهيئة المصرية العامة للكتاب 


الطبعة الثانية 2١011‏ 


الفنون الأوربية فى عهد الفرنجة 


بلغ تدهور الغرب ذروته فى الفترة ما بين القرئين السادس والثامن » ولولا صمود المسيحية صمودا 
لا يلين وانتشارها هنا وهناك لرجع الغرب إلى ما كان عليه فى عصر ما قبل التاريخ . كذلك وقف العنصر 
اللاتينى ‏ برغم مالاقاه من مقاومة شديدة ‏ موقفا صلبا ساعده فيم| بعد على استرداد حقه والتمكين لذاته » 
فبقيت اللغة اللاتينية لغة الحياة اليومية ولغة الكنيسة ولغة الأدب والأدباء الذين برز من بينهم فى القرن 
السادس بويثيوس كنافطاء80 وكاسيودوروس 035510005815 بإيطاليا وإيزودور الإشبيل بإسبانيا وفورتوناتوس 
وجريجور من مديئة تور ببلاد الغال . وكذا بقى اليكل الإدارى على ما كان عليه » واستمرت طرق تجارة 
البحر المتوسط مطروقة على الرغم من أنها لم يعد لها الأثر ى| كانت الحال من قبل فى نشر الهيمنة الرومانية : 
بل على العكس أخذت فى نشر النماذج الشرقية التى كانت سمة الحضارة الرائدة وقتذاك . 


وم يزدهر من الامبراطورية الرومانية المقسّمة غير بيزنطة وحدها تحت حكم بجوستنيان التى جهدت فى 
أن تعيد مجحد الامبراطورية الرومانية السابق أوعلى الأقل أن تكون لما اليد العليا على البرابرة » وبهذا أصبح 
شرقى البحر المتوسظ مركز القوى*. وقى عام 514 أغلق بجوستنيان مدارس أثينا » إذ كان أكثر ميلا إلى 
الشئون العسكرية والقانونية منه إلى الشئون الفكرية . ومع إغلاق هذه المدارس اضطر الفلاسفة إلى 
اطجرة ؛ وكان هذا الإجراء من جوستنيان أمرا غريبا . وبذا أصبح لكنيسة روما وحدها الإبقاء على حضارة 
الغرب . وكان نفوذها الثقافى المؤثر يرجع إلى الأديرة التى كانت فى عزلة عن العالم وتستلهم مثلها خلال 
القرن الخامس من الرهينة المصرية على نحو ما كان الأمر فى ليران كهمآ بجنوب فرنسا على يد القديس 


(8) انظر الفن البيزنطى - الجزء الحادى عشر , من موسوعة تاريخ الفن : العين تسمع والأذن ترى . لكاتب هذه السطور . 
دار سعاد الصباح للنشر والتوزيع 19917 . 


أونورا 81020224 .)5 وفى أرل على يد القديس سيزير 5#نهدع© .)8 وف أيرلندة على يد القديس ياتريك » إلى 
أن أسس القديس بنوا [ بندكت ] ده نورسى 86826014 .5:4 فى عام 0*4 نحلته الرهبانية التى درلا أن 
يكون لما شأنها . ومن الإنصاف القول بأنه حتى اللحظة التى حدّ فيها بندكت بمساعدة كنيسة روما من نشاط 
البعثات التبشيرية الأيرلندية » كانت هذه البعئات هى التى حملت عبء نشر | الميفل أررنا . ومع أنهم 
كانوا غرباء على التقاليد اللاتينية يثية إلا أنهم مززجوا عن جدارة ين روح البرايرة والمسيحية » وهوما كان له 
صدى فى الفن الذى ابتدعوه والذى جمع بين التقاليد الكلتية وبين التقاليد الحرمانية وبين النماذج القبطية . 


وى نهاية القرن السادس حاول البابا جريجوريوس الأكبر بذكائه الملحوظ ‏ وقد عقد العزم على أن 
تكون العقيدة الكاثوليكية رومانية الطابع ة قلا وقالبا - أن يبتدع شعائر لاتينية وفنا لاتينيا » فأوفد البندكتيين 
فى بعثات تبشيرية إلى قلب أقاليم البرابرة الشماليين ليضمهم إلى صفوف المسيحية » وكذا إلى الأنجلو 
ساكسون ليخلع عنم نفوذ الرهبان الأيرلنديين » وهدذا لفو وهر ريرس نز آنا الغرب » . ولكنه ما كاد 
يُفسح الطريق للطراز الرومانى لينفذ إلى أوربا المسيحية حتى وجدت أوربا نفسها مهدّدة شرقا وغربا بالغزو 
الإسلامى بين عامى 5171 و 00 بعد أن امتدت الامبراطورية الإسلامية من القوقاز شرقا إلى سراقوسة 
غربا . وفى الوقت نفسه تعرضت إيطاليا للغزوة الأخيرة من غزوات البرابرة اللومبارديين حتى كادت بقايا 
الحضارة اليونانية الرومانية المتداعية تتعرض للزوال . ولكن ما لبث الغرب الذى تتنازعه القوى من هنا 
ومن هناك أن استرد قواه فى القرن الثامن .. وأخذ البرابرة يدخلون فى المسيحية أفواجا » وإذا « الفرنجة » 
15 [ قبائل جرمانية احتلت بلاد الغال فى القرن السادس ومنها اشئق اسم فرنسا ] الذين اكتسب 
بعضهم حق المواطنة الرومانية منذ القرن الرابع يصلون أنفسهم شيئا فشيئا بالامبراطورية أوّلا ندا مرتزقة 
ثم اتحاداً فى نظام فيدرالى » إلى أن أصبحوا فى عهد الامبراطور قسطنطين قادة إداريين وعسكريين . وظلوا 
على وفائهم إلى أن انقلبت ال حال فى الامبراطورية ومنيت بالهزيمة فإذا هم يتخلّون عنها . وكان هؤلاء 
الفرنجة قد اعتنقوا المسيحية فى ظل خكم كلوفيس 010016 الذى عُمّد فى عام 445 وكتب لهم أن يصبحو 
نواة أوربا فيا بعد . وكان اندماجهم ببلاد الغال الرومانية أوثق ما يكون حتى غدت حدودهم هى الخط 
الفاصل بين الشعوب الناطقة باللغات ذات الأصول اللاتينية ©8035 وبين الشعوب الناطقة باللغات 
الحرمانية . 


وفى نهاية القرن السادس قاوم الفرنجة غزو اللومبارديين لإيطاليا وتمكئوا فى آخخر الأمر من وقف: 
زحفهم . وفى بداية القرن الثامن عندما وليت الأسرة الكارولنجية(١»‏ عرش الامبراطورية الرومانية المقدسة 


)2 أسرة من الملوك الفرنجة 15313165 ومؤسسها ف القرن السابع هو يبان القيصر أمير لاندن » وكان يشغل هو وأسلافه من 
قبل منصب رئيس ديوان الأسرة اممروقنجية » ثم إذا به يستولى على العرش ويتصّب من نفسه ملكا عام ٠١‏ . وقد توج 
ابنه شارمان امبراطوراً عام ٠‏ فبلغت الأسرة الكارولنجية فى عهده أوج قمّتها . غير أن هذه الامبراطورية ما لبعت أن 
قُسسّمت فى عهد ابنه لويس (847) بين أولاد لويس فاستقلت لوثيرا بلوثرينجيا ولويس الألماى بأمانيا وشارل الثانى 
تفريسا 


بعد الأسرة الميروقنجية”'2 كان شارل مارتل هو الذى ردّ الغزاة العرب إلى ماوراء البرانس واقفا زحفهم على 
أوربا . ومن الغرابة بمكان أنه على الرغم من أن البابوية كانت مهدّدة بالغزو اللومبادى إلا أنها رفضت أن 
تتلقى العون من بيزنطة التى كانت شقّة الخلاف بينبهها واسعة و آثرت الاستنجاد بالفرنجة الذين قُدر لهم أن 
يكونوا حماة الغرب . 


وهكذا كان التحالف'الوثيق بين القوى الدينية والدنيوية هو الأساس الذى قامت عليه أوربا 
الحديثة » كما كان أساسا لمحاولة إعادة بعث الامبراطورية الرومانية المقدّسة « الجرمانية » . والغريب أنه فى 
نفس الوقت ‏ أعنى فى القرنين السابع والثامن ‏ وطدت: اللغات ذات الأصول اللاتينية أركانها مُعْلئة بداية - 
حضارة جديدة هى وإن كانت تعزى إلى روما غير أنها حلت محلّها وذهبت بمعالمها » غير أن هذه الحضارة 
كانت تفتقر إلى فن » ومن المعروف أنه أسهل على المرء أن يتتخذ قرارا سياسيا من أن يجتاز الممخاض الروحى 
البطىء الخطى الذى يقتضيه الفن , ولهذا كان الفن لا يزال تغشاه غمامة . وعندما تحدّدت الأسس التى 
ستنبنى عليها أوربا خلال القرن الثامن كان من الواضح أن أوربا تسعى إلى توطيد مكانتها فربطت ما بين 
سلطة البابا الديئية وبين سلطة البرابرة الغزاة الدنيوية بعد ما كان بينها من نزاع . ولكى تمكن البابوية 
لمركزها أضفت على « المدينة الخالدة ؛ روما ما كان لها من مجد قديم متوارث . وكانت البابوية تعتقد فى مبدأ 
الأمر أنها مع انبيار الامبراطورية الرومانية ستنهار هى الأخرى معها » ولم تكن تخال أنها سوف تنبض من 
جديد على أيدى البرابرة الغزاة » ومن ثم أخذت تعزز مكانتها لتواجه برابرة الشمال وبيزنطة فى الشرق . 
وكانت حال ا بالحال السياسية » فلقد كادت التقاليد الفنية الرومانية أن تختفى وصار من 
الصعوبة بمكان أن د تستردٌ مكانتها السالفة بعد أن أخذت تتسلّل إليها عناصر من فنون البرابرة وفنون 
الشرق . وتكشف لوحات الفسيفساء فى إيطاليا ذاتها منذ القرن السادس إلى الثامن فى كل من روما وراينا 
عن التحول المضطرد من « التشكيلية ؛ الرومانية إلى 9 الطراز الكهنوق 6" البيزنطى . “وبالرغم من أن 
أرضيات الكنائس ومذابحها كانت تنبى عن الصيغ المتشابكة المتضافرة التي كانت تزين الأرضيات الرومانية 
إلا أن طرازها كانت تمازجه روح البرابرة الفنية . كذلك سرى هذا التسلّل إلى فن العمارة مثلما سرى إلى 
الفنون التشكيلية » وكان لا مناص من الانتظار حتى ١‏ عصر النبضة » لتطهير التقاليد الفنية الرومانية عما _ 
دخل عليها . 


9 أسرة من الملوك الفرنجة 1773168 تُعزى إلى شخصية مبرويوس شبه الأسطورية . وقد أسّس كلوفيس أحد ذراريه مملكة 
الفرئجة عام 44١‏ » وما ليشت هذه المملكة أن قسّمت بعد وفاة كلوفيس بين ورثته إلى ممالك استراشيا ونويستريا 
وأوكيتانيا وبرجنديا وأورليان وباريس , وما أكثر ما كانت هذه الممالك تتجمع وتتوححّد تحت قيادة واحدة . وفى النهاية 
بلغ الخمول ببؤلاء الملوك أن انقضّ علوهم رئيس الديوان يبيان القصير فاعتلى العرش عام 76١‏ بعد أن أزاح آخر الملوك 
المبروشجيين . 

(م) 11168 كهنوق » وهو اصطلاح يُطلق ف الفن البيزنطى وغيره على أشكال الشخوص انحوّرة ذات الصرامة التى 
لا يُلحفت فيها ابتداء إلى الصفات الطبيعية بل إلى إسباغ القداسة على الشخص أو الشىء المراد تصويره ( المعجم الموسوعى 
للمصطلحات الثقافية م.م.م.ث - لكاتب هذه السطور . لونجمان .)1١99٠‏ 


ومثلما انتشرت روح الفن البيزنطى فى إبطاليا ى) هى ال حال فى رافينا وصقلية وأمالفى انتشرت تقاليد 
الفنون الشرقية والفارسية فى بيزنطه ؛ فإلى جوار التحف العاجية والأنسجة الفاخرة غزت موضوعات 
الشرق الفنية وأشكاله وأساليبه الغرب الذى كان عاجزا عن إنجاز مثل تلك الروائع المترفة السخية ومن ثم 
حاول محاكاتها . وعندما كانت أسرة شارلمان ومن بعدها أسرة أوتو مشغولتين بتحقيق حلم الامبراطورية 
الرومانية المقدسة ؛ ومحاولتين إضفاء سمة كلاسيكية تقليدية على المؤثرات الشرقية الوافدة» غدامن العسير 
التمييز بين ما هو من التراث الرومانى الأصيل وبين ما هو ساسانى شرقى وافد عن طريق بيزنطة . هذا إلى 
أثر الفن الإسيانى قبل الفتح الإسلامى ثم أثر الفن الإسلامى ذاته فى الأندلس الذى أَثْر هو الآخر فيا كان 
للشرق من جولات فى هذا المجال . ومع هذا الخليط من المؤثرات المتنوعة كان على أوربا أن تلو موقفها . 
فمضت روما جاهدة فى مطاردة المسيحية الأنجلوسكسونية ‏ التى أسهمت فى صنعها التقاليد الكلتية المشربة 
بالتعاليم اللحرمانية - واضعة فى مقابل منمنماتها وصّلبانها الزخحرفية فنا بندكتيا رومانيا ؛ فاستبدلتٍ بالصيغ 
التجريدية المتشابكة لفائف واقعية » وبزخارف شُرانَ الحيوانأشكالا آدمية , فلم يجد الفن الكلتى ابترمان 
مكانا يلجأ إليه إلا بين آخر من كان من شعوب البرابرة وهم القايكنج السكندنافيين الذين أصروا على 
الأخذ مهذا الفن حتى بعد اعتناقهم المسيحية فى عام ٠٠٠١‏ . 


وثمة مفارقة نجدها فى هذا المجال » فبينما ارتاح البندكتيون فى روما إلى ظهور الأشكال الآدمية من 
جديد لتقف فى مقابلة « حركة تحطيم الصور» البغيضة إليهم سواء فى بيزنطة المسيحية أم فى العالم 
الإسلامى . إلا أغهم لم يغالوا فإذا هم يرتضون الصيغ الزخرفية المتشابكة وصور الحيوانات الأيرلددية 
العجيبة فى الأجزاء المزخرقة من مخطوطاتهم على أنها عنصر مساعد ملطف يؤدى وظيفة زخرفية » ومن ثم 
استمر تأثيرها خلال العصر الرومانسكى وكذا العصر القوطى . وفى الوقت نفسه استمر التيار الروماانى 
يتزايد ويتسع جاعلا كل شىء وفق اتجاهه العام . غير أنه جرت فى المجرى الذى يجرى فيه هذا التيار 
غلّفات الروافد التى تصبٌ فيه » فعلى حين كان تأثير البرابرة طاغيا على الفن الميروقنجى وعلى فن القوط 
الشرقيين خلال القرن السابع فى مجال صياغة المعادن » لم يكن الأمر كذلك فى مجال العمارة التى كان لابد 
من أن تعود إلى فن العمارة الرومانى الذى امتزجت به تأثيرات شرقية وافدة » حيء'. تجاور العمود الرومانى - 
بصرف النظر عا لحقه من تدهورفى بازيليكات القرنين الرابع والخامس - مع «إلعقّد» الذى اقتبسته روما 
عن الشرق . 5 

وكا كان الفن الكارولنجى محاكاة للفن الكلاسيكى القديم إلا أن الفنانين الحرمان أضافوا إليه 
مسحة نابضة بالقوة حتى غدا يمثل مزيجا من ثقافات مختلفة فى غربى أوربا هو الأساس لفن العصور 
الوسطى . وكان شرلمان©» قد أمر الأساقفة أن يرتموا سائر الكنائس المتداغية فى مملكته وتجميلها بالذهب 


5( ا / شارل الأول 8١5-145‏ ) هو أكبر أبناء بيبان القصير مؤسس الدولة الكارولنجية وحفيد شارل مارتل . وقد 
شارك أخاه كارلومان بعد وفاة أبيه إلى أن تولى عرش مملكة الفرئجة بعد وفاة أيه عام 79١‏ . والمعروف أن البابا قد. 
استنجد به عام 16 عندما اهتز كرسيه من تحته فهبٌ لنجدته وكافأه البايا بن توّجه امبراطورا عام 6٠١‏ . وقد أشرك 
شارلمان معه فى الحكم ابنه لويس الأول وعهد إليه بخلافته وتوّجه فى مدينة آخن منشكا الأسرة الكارولنجية . 


والفضة والأحجار الكريمة » كما شرع فى إقامة العديد من المبنى أهمّها قصر يالاتين بمدينة اخن والجسر 
الخشبى فوق نهر الراين عند مينز . وذهب الفن الكارولنجى إلى مدى أبعد . فجهد فى أن يعود إلى التقاليد 
الرومانية الكلاسيكية لا فى فن العمارة فحسب بل فى الفنون الزخرفية أيضا مثل المشغولات البرونزية 
والعاجيات المحفورة والمصوغات الزخرفية والطلاء بالميناء المحجّزة ( لوحة ١‏ » ؟ » ” » 4 » 8 ) » ولعل 
هذه الفنون الزخرفية هى الأساس الذى قامت عليه حركة النحت الرومانسكية العظمى ١‏ وربما كانت 
المخطوطات المرقنة هى أعظم ما خلفته النبضة الكارولنجية » »(لوحة ىك لال ى 2 فق ١٠اء١الء»‏ 
17 ).؛ هذا إلى انتشار لوحات الفسيفساء التى كانت تُقدّم قزبانا وتوضع على مداخل الكنائس شكرا ما 
يسديه القدّيسون للناس من خير . 

وقد انتهز شاررمان فرصة التحالف القائم بين سلطة الفرنجة الدنيوية وبين سلطة روما الروحية فأقدم 
فى جرأة على إنجاز البرنامج الذى كان قد وضعه البابا جريجوريوس الأكبر فى القرن السادس هو وبعثاته 
التبشيرية البندكتية . وما هو جدير بالذكر أن شارمان هو الذى بسط نفوذ البندكتيين فى الأديرة الكبرى 
بأوربا » إذ كان يؤمن بأن الفن والثقافة ينبغى أن يكونا تعبيرا عن إيقاظ الغْرب من غفوته » كها انصرفت 
خطواته إلى بلوغ هدف واحد شامل هو القضاء النبائى على اللومبارديين وإخضاع الآفار والسكسون وإنشاء 
إقليم حدود إسبانى يكون سدًا منيعا أمام الغزو الإسلامى » واستبدال الكتابة الكارولنجية بالحروف 
الإنشية [ البوصية ] 0131هن والطقوس الرومانية بالطقوس الغالية والعودة إلى الحضارة الرومانية المهجورة 
رانهناكة فنونها الإنسانية والواقعية التى ما لبغت أن شقّت طريقها إلى العمارة والزخارف » فحلّت صيغ 
أوراق الأكانثا ولفائف الكروم محل الصيغ المتشابكة وخرافى الحيوان فى ترقين المخطوطات . 


ومع أن اول شارلان خلق فن مير عن الروح الأوربية جات قبل لون لآ أنه أوضح لأوريا معام 
الطريق الذى ينبغى أن تسلكه | إلى ما شاء الله » وهو نفس الطريق الذى شقته شقته منذ العصور الوسطى حتى 
عصر النبضة ثم عصر الكلاسيكية المحدثة ثة » والذى انتهى إلى بعث رؤ ية فنية متوائمة مع الطبيعة تسود 
فيها الأشكال الآدمية » والى اطراح الأسلوب الخطى الديناميكى فى سبيل « الشكل » والكتلة والتكوين 
الفنى الساكن » والى فرض طرزبيق س الحقل والنطق . غير أنه منذ عام 848 أخذت امبراطورية 
شارلمان الفسيحة الممتدة من : نهر.الإلب شرقا إلى برشلونة غربا ومن الدانمرك شمالا إلى مونت كاسينوجنوبا 
تنحلّ وتتفككك » وهذا جاء فنا تعبيرا عابرا وإرهاضة بما سيقع بعدٌ. وذلك لأنه كان فرضاً فرضته السلطة 
لا تطورا تدريجيا » ومن ثم لم يوفق الفن الكارولنجى إلى الانتهاء إلى نظرة فنية تركيبية » فلقد حاول أن 
يكون كلاسيكيا وخال أنه أصبح كلاسيكيا لما كان منه من اتخاذ نماذج كلاسيكية يكية » ولكنه لم يفطن إلى ما كان 
لا يزال مترسبا من تقاليد الشرق البيزنطية و تقاليد البرابرة . وما من شك فى أن النيّة كانت صادقة جلية إلا 
أن النتيجة جاءت خليطا مهبّنا . وما كادت أزمة تحطيم الصور تنتهى على أيدى أسرة الأباطرة المقدونيين فى 
بيزنطة خلال القرن التاسع حتى نشأت حركة ‏ إحياء كلاسيكية » فى بيزنطة هى الأخرى كما مر بنا حيث 
أسفرت عن نتائج مماثلة . 


ولقد اتخذ شارلان من اخن « إكس لاشايل ؛ ‏ ولم تكن فى نطاق مملكة الفرنجة هتهلومنكا معفاههط 
بل كانت فى نطاق الشعوب الناطقة بالألمانية ‏ عاصمة لامبراطوريته التى مد رقعتها حتى .إيطاليا جنوبا ونمر 
الإلب شرقا فى قلب جرمانيا التى كانت قد دانت بالمسيحية لتوها أوعلى على الأصمّ فرضها عليها شارلان 
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لوحة ١‏ . فن كارولنجى . تمثال 
القديس فوا . نباية القرن ٠١‏ . 
كونك : 
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لوحة ؟ . فن كارولنجى . تمثال 

منمنم لشرمان تمتطياً جواده . 
متحف اللوقر . 


فرضا 5 ومبذا يكون قد نقل مركز الامبراطورية عدا عد الغرب إلى قلب عالم البرابرة 3 فأصيجت أوونا 
الحديثة ‏ والتى كانت تتلهف إلى عودة أمجاد روما جرمانية . 

وقد شاء القدر بعد تقسيم 'مبراطورية شارمان عام 884 أن يتداعى القسم الفرنجى منها ويأخذ فى 
الانحلال . وم يستطع أن يدبض من حديد إلا مع نباية القرن العاشر عل يد هيو كايت 8068© ذايناآ . 
وكان اختفاء الكارولنجيين منذ عام 9/1 فى لوثرينجيا الجرمانية ما مهد لظهور أوتو الأول2*0 واستيلائه على 


(ه) أوتو الأكبر (9078-91) تولى الملك فى ألمانيا بعد وفاة أبيه هنرى الأول . وحين استنجد به البابا عام 431 سارع إلى 
تجدثه. فتوّجه البابا امبراطوراً للامبراطورية الرومانية المقدسة التى .تشمل ألانيا وإيطاليا . .وقد استمرت هذه الوحدة 
السياسية إلى عام ١5‏ حين تنازل فرنسيس الثانى عن لقبه الامبراطورى . ويذهب بعض المؤرخين إلى أن الامبراطورية 
الرومانية التى أسسها قيصر أوغسطس ل تنته بغزو القوط لروما بل توقفت فحسب عندما تنازل آخر امبراطور رومانى عن 
عرشه عام 475 » ثم جاء شارلمان لإحيائها عام ٠٠١‏ إلى أن بعثها أوتو الأول من جديد عام 357 » ومن ثم فإن شارلمان 
وأوتو هما وريئا أوغسطس الشرعيان . ويذهب البعض الآخحر من المؤرخين إلى أن أباطرة الدولة الرومانية الشرقية [بيزنطة] 
هم أصحاب الحق الشرعيون فى اللقب الامبراطورى . 


1١ 


السلطة » كما ترتب على غزوات القايكنج التى اتجهت بصفة خاصة إلى ما أصبح بعد دولة فرنسا أن انتقلت 
المراكز الثقافية إلى قلب الامبراطورية الجرمانية وإلى تخوم إيطاليا . وعلى حين أنشأ القايكنج دوقية نورماندى 
بفرنسا تعرضت الامبراطورية الحرمانية لزحف موجة بربرية أخيرة هى موجة الماجيار التى استمرت من 
7 إلى 4٠‏ . وهكذا تضافرت كل العوامل على انتشار الفوضى فى أوربا ء فحلّ محل التحالف بين 
ملكة الفرنجة ‏ التى كانت منذ زمن طويل قد تقلّدت بتقاليد الرومان ‏ والبابوية تحالفٌ مع ألمانيا » التى 
كانت ما تزال قريبة العهد بأصوها البربرية . 


وما لبث الأوتونيون.أن أحيوا أفكار شارلمان حتى لقد أمر الامبراطور الشاب أوتو الثالث المشتعل 
حماسة به بإخراج جشمانه من قبره ليصلّ أمامه فى عام ٠٠٠١‏ » وكان قد تُوْج مثل أبيه وجدّه من قبل فى 
روما . وكانت لاستعادة الامبراطورية على يدى أوتو الثالث أهمية رمزية ؛ فهو سليل بيت الزعامة الحرمانية 
فى سكسونيا التى كانت ما تزال قريبة العهد بالوثنية » كما كان ابن الامبراطورة البيزنطية ثيوفانو, ثم كان أن 
اتخذ هذا الملك الشاب الذى تجرى فى عروقه الدماء البربرية واليونانية من روما عاصمة له وسك نقودا تحمل 
شعار د إحياء الامبراطورية الرومانية ) تمقصده1 تنعمس1آ 0 ة«مدعظ . ويتضح تقد هذه الحقبة وفنونها من 
تطلّم الفن الأوتونى إلى إحياء الكلاسيكية ممزوجة بعنفوان الفن الجرماى وحدّته إلى جوار سمات الفن 
البيزنطى المطبوع بالتأثيرات الشرقية . وهكذا أصبحت أوربا من جديد مركز التقاء لتأثيرات متضاربة 
حالت دون الفن الأوتون وبين أن يظفر بالتعبير عن شخصية متميزة ى) كان يأمل . وأهم أعمال النحت فى 
مستهل القرن الحادى عشر هى الأبواب البرونزية لكاتدرائية هيلدزهايم ؛ ( لوحة ١4‏ ) ثم قلّة نادرة من 
التصاوير حفظها لنا الزمن . ١‏ 


وليس ثمة شىء غير المخطوطات المروٌنة هى التى نلقن عنها فكرة عن التصوير أيامها . وكان أسلوب 
التصوير “همين عليه القوى السياسية المسيطرة من خلال بورتريهات الأباطرة والملوك والأمراء وزوجاتهم » 
وكذا ما كان من رسم شخصيات نسائية ترمز للدول الخاضعة للامبراطور . وكانت أهم دار نسخ فى مدينة 
ريخناو على بحيرة كونستانس » ومنها أشعّت على مراكز النسخ الأخرى من خلال محطوطاتها 
ونْسَّاخْها (لوحة ١6‏ , 15 ) . وقد حملت العاجيّات المحفورة سمات العصر الكارولنجى » كا نشطت 
أعمال صياغة الذهب والمشغولات المعدنية فى تمثيل الشكل الآدمى والتعبير عن كتلته وبتٌ الحيويّة فيه 
(لوحة لا١‏ ). 


كانت تلك محاولة أخرى ولكنها كانت محاولة مصطنعة لأنها افتقدت العنصر الموخد فاستنفدت ذاتها 
من غير أن تحقّق طموحها . وهكذا تطلّعت العيون إلى روما على أنها الملجأ الأخير » ولا غرو ففى ماضيها 
الحل المنشود » ولكن دون جدوى » إذ نرى أنه فيه| بين عامى 81١‏ و١١٠٠‏ ل يُشيِّد مبينى وأحد فى 
روما وكذا ل يُرمّم أثر واحد . وعلى النقيض من ذلك نشأت ف العالم المسيحى سلطة جديدة هى 
سلطة نظام أديرة كلونى التى وضع أسسها القديس أودو سنة 912١‏ بعد عدة إصلاحات لحقت 
بنظام البندكتيين . 
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لوحة 4 . لوح فضى مطل بالذهب 
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لوحة ". فن كارولنجى . 
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لوحة 17: كن كسسارولتهى : راهبسساة 
دراليتكثات يدوب اليسة وقد افق 
بكتداب القداسء إذلم يكنّ مطالبات بحفظ 
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الفصل الأول 
الفن الرومانسكى 


طراز الأديرة الرومانسكى 


اجتمعت كلمة الأديرة من شتى النواحى فى فرنسا وغيرها حول « كلونى ؛ التى اشتهرت باسم « روما 
الثانية » » وكافت أول كنيسة أنشئت فى هذا الموقع فى سنة 488 وم تكن من الكنائس العظمى » إذ كانت 
عظمى الكنائس هى كنيسة القديس هوجو التى أنشئت عام 1٠١88‏ » وبها بدأ الفن الرومانسكى . ومن 
كلونى موقع هذه الكنيسة بإقليم برجنديا عم الفن الرومانسكى الذى وحد الفن الأوروبى بعد ما كان هناك 
من تضاربات عانى منها الفن الميروفنجى ثم الكارولنجى ثم الأوتوى . 
وبانتهاء غزوات البرابرة المتتالية : الغزو النورماندى فى القرن التاسع » ثم الغزو الهنغارى الذى 
انتهى فى القرن العاشر إلى إقليمى لانجدوك وشامبان الفرنسيين ٠‏ أتبح لامع ظهور أسرة كايت 
م أن يكون على يدها التوازن والرخحاء الاقتصادى اللذين كانا القدوة التى يؤر تت يان الما امنيح 
كله . 
وكان الفايكنج قد اعتنقوا المسيحية » ودان الصقالبة للكنيسة الأورثوذكسية » وتوقف زحف البرابرة 
من المجر بعد أن اتخذوا المسيحية دينا » كما كان فى الحج إلى سانتياجودى كوم وستيلا ما وطأ لتحرير إسبانيا 
من أيدى العرب . م كانت بعد هذا الحروب الصليبية التى بدأت مع نهاية القرن الحادى عشر . هذه 
الأحداث جمعاء هى التى مهدت للحضارة الأوربية أن تستقر وتذاع . غير أن هذا الذيوع سواء أكان فى 
إسبانيا أم فى الأراضى المقدسة لم يقف بين الأوربئين وبين أن يتغاملوا مع الشرق بشتى الوسائل » 0 
الذى زاد أثرا عن ذى قبل بسبب التبادل التجارى ثم احج إلى الأراضى ادس ثم الخروب الصلمية . وى 
الوقت عينه ظهر أدب الملاحم التى تتناول المأثر البطولية » كها ظهرت آراء رجال الدين ف كل و 


زنانا 


وشارتر وباريس 3 ثم ظهر بعد الفن الرومانسكى 2 فغدت أوربا تدرك مالها من قوة وحضارة . ومنذ ذلك 
الحين كتب لفنها أن يعيش ويبسط ظلّه على الجميع بعد أن ربط بين الامجاهين المتباينين المتصارعين : الفن 
الأيرلندى التجريدى والفن البندكتى الرومانى التشخيصى . 

ولكل فن تقنيّته التى تسود ما ساد هذا الفن . ومن هنا سادت تقنيّة البحر المتوسط وهى 
النحتء التى أملتها البيئة والتى جاءت مطابقة للجسد الإنسانى » وإذا بفن النحت يطغى على 
فن العمارة اذى أخذ عنه قواعد النسب بل وبعض أشكاله مثل تماثيل الكارياتيد. وكذا نرى تقنية 
الزخرفة تسود فن البرابرة » وهو ما يتجل فى صياغة المعادن ونسج الأنسجة » حيث « الخطّ » 
فيها لا حدود له . وإذا النحت والتصوير يذؤبان ويندمجان فى الصيغ الزخرفية التى يشيع فيها 
#الخط؛ » وإذاما سادت تقاليد البحر المنوسط اليونانية الرومانية ذابت الزخرفة فى فن الدحت » 
وهو ما نراه فى.قن صياغة المعادن الكارولنجى الذى أخضع الصيغ الندسية لمقتضيات النحت 
البارز مُبشّرا بمولد أشغال البرونز الأنيقة على أيدى الفنانين الرومانسكيين » فإذا نجن نرى انبعاث 
المفهوم اليونانى الرومانى فى أبواب كاتدرائية هيلدز هايم بألمانيا )٠١15-1٠١(‏ ثم فى 
المداخل المهيبة 5015 لكا تدرائية بيزا ١85(‏ ل الطبيعى المدوّر للشكل 
الآدمى مبرزا للمشاهد رشاقة الجسد الح . 

كان الحل الرومانسكى مزيجا من الزخرفة والنحت معا » وعلى رأس ما حقّقه الفن الرومانسكى أنه لم 
و يؤر اها من الاتجاهين المتضاربين واحدا على الآخر. وهما اللذان كانا السبب فى انقسام فن العالم 
0 فلقد وحد بينبهافى نسق واحد ظل موصولا بالمعتقدات المسيحية التى سادت فى القرون الأولى والتى 
أولت العال المادى بأنه ليس غير رداء رمزى ملموس ووسيلة إلى عالم الروح ٠‏ وهو نفس الاتجاه البيزنطى » 
ونم يتعارض الدور الرئيسى للعمارة فى الفن الرومانسكى مع هذه الروح قط . وإذ كانت العمارة معنية 
تقليديا بالأشكال النظرية البحتة مثل متوازى الأضلاع والمثلث والدائرة » لذا غدت هى الفن الرومان 
الرعيدادى تكن ان ندعوه تجريديا » وبها أصبح فى الإمكان احترام سيادة العقل على المادة,» ىا جمعت فى 
تناغم وتوافق الصيغ الرومانية والبيزنطية معا . وكان هذا عسيراً مع فن النحت الذى حظى بعناية الفنان 
الرومانسكى عناية فائقة فمال به فى أناة إلى شيئين » أولما النقش الشديد البروز وثانيه| التمثيل الطبيعى 
للجسد الإنسانى بالرجوع إلى التقاليد الرومانية » وهو الاتجاه الذى كانت له اندفاعته الأولى بفضل الفن 
الكارولنجى . 0 ّْ ّْ ش 

غير أن الفن الرومانسكى لم يتح للنحت - الذى كان بإزائه لا يعدو غير زخرفة للعمارة فحسب أن 
يمضى مستقلا بذاته » أعنى أن يمضى بلا توافق بينه وبين بقية الفنون المعاصرة » ومن ثم اعتمد على تطبيق 
القوانين الهندسية والعقلانية التى كانت من قبل مقصورة على الزخرفة » وهو الأسلوب نفسه الذى 
استخدمته بيزنطة فى التصوير وأعمال الفسيفساء . غير أن تلك القوانين سرعان ما استحوذت على الطراز 
البيزنطى لطبيعتها الثنائية البُعْد » ولا كان من إيثار التصميم الفنى للصيغ الخطية . وكان الاستسلام 
متطلبات الزخرفة من الصعوبة بمكان فى مجال النحت » وذلك لوجود البُعد الثالث وهو العمق الذى ينبنى 
عليه التجسيد وبروز السطح ليشكل فراغا ثُلائيَ الأبعاد » فلم يعد سلسلة من الصور تغشّى الجدران 
الداخلية كما هى الحال فى بيزنطة » بل غدا بروزات ناتثة فى الفراغ لإضفاء الحيوية على المبنى من الخارج . 
ولذلك كان لا مناص من المواءمة بين الكتل البارزة بدلا من المواءمة بين التصميم واللون كما كانت الحال 


كذ 


لوحة 18 . مشهد العشاء الأخير . مدخل كاتدرائية مودينا . القرن ١7‏ 


لوحة 1١4‏ . مشهد العشاء الأخير . حشوة 
العقد بمدخل كنيسة القديس بنيجنوس 
بديجون فى برجنديا . القرن ١7‏ . 


لوحة ٠١‏ . مشهد عرس قانا . مدخل كنيسة القديس فورتونوس «١‏ المحظوظ » بشارليوفى برجنديا . القرن ١١‏ . 
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من قبل .. وهكذا غدا النحت الرومانسكى فى النهاية ما يتقبّله قانون نحت الأجسام البشرية أى الفن 
التمثيل ٠‏ كما يتقبله أيضا قانون الزخرفة وهو القائم على تطبيق القوانين العقلانية . وعلى الرغم من أن 
النحت فن عنايته كلها بالكتلة فلقد غدا بعد جزءا أساسيا من الجدار الذى كان قبل مجالا للزخارف . وقد ' 
ذهب فوسيون 501108 إلى أن الفن الرومانسكى يخضع لمبدأين » أوطما أن المشاهد المنحوتة تدين فى تكوينها 
لشكل الإطار الذى ينتظمها , 'ومثّل لذلك بائدة مشهد العشاء الرباى أو مشهد عرس قانا . فإذا كان 
الإطاز الذى يتلمها ستقطيلا جاء ترييت رومن المتخرمن يتفق بع شكل المستطيل [ لرح5 18 ) » وإذا 
كان الإطار مستديرا كيا هى الحال فى حشوة العقد تدرّجت الرءوس هرميا ( لوحة ٠ ) ١9‏ وإذا كان 
الإإطار شبه دائرى كيا هى الخال فى مداخل الكاتدرائيات اتخذت المائدة والشخوص شكلا شبه دائرى 
( لوحة ٠١‏ ) . وثانيهه| تكون فيه الشخوص على شكل هندسى ذى طابع زخرفى جل يحدّد قوامها . 
ويتجل فى ( اللوحة 7١‏ ) التوزيع الجامد الذى يوجبه شكل تاج العمود , ولذا اعتاد الفنانون فى أواخر 
العصر الرومانسكى أن يصمموا منحوتاتهم وفق أشكال تجريدية مبسّطة ( شكل ١‏ ) . 

كذلك ظهر فى الفن المسيحى شكل جديد هو المالة المستديرة 5نا6ةاا الَتى ما لبثت أن استطالت » 
وقد يكون هذا لتتواءم مع منظور نصف القبة » ولذا اتخذت شكلا لوزيا أسماه الإيطاليون « ماندورلا 6 
سك ؛ التى أخذت بدورها تتكيف مع الشكل الآدمى ( لوحة ؟؟ ) . وهكذا تضافر الحس الشمالى 
« الخطى » وحس البحر المتوسط «٠‏ الهندسى » للوصول بالفن الرومانسكى إلى تغشية الأسطح بالتوزيعات 
الزخرفية . ومن ثم أصبح موضوع « المسيح فى جلاله المحاط بملاكين » الذىٍ طالما استخدم فى مشاهد 
( صعود المسيح » بصفة خاصة باعنا لظهور التلاعب بين الخطوط الذى تسفر عنه صور الملائكة 
وأجنحتهم . ثم ما لبئت هذه الخنطوط أن تكيّفت مع شكل الهالة اللوزية « ماندورلا » وأخضعتها لشكل 
الإطار الذى ينتظمها سواء أكان تاج عمود أم حشوة عقد ( لوحة ؟ ) . كذلك كان الأمرفى المخطوطات 
فقد استخدم المصورون فى منمنماتهم خيالهم التشكيل اخذين ١‏ الماندورلا » نقطة ابتداء » فترى عرش 
العذراء تستحيل به « الماندورلا » إلى دائرتين متداخلتين ( لوحة 74 ) أو يتضاعف عددها فى دوائر متداخلة 
( لوحة 8؟ ). 

وهكذا وجد الفن الرومانسكى حلاً وسطا بين الموقفين المتباينين » موقف روما التى كانت تعد الننحت 
فنا رئيسيا مستقلا بذاته » وموقف البرايرة الذى يرفض النحت فنا » قانعا باستخدامه تابعا للزخرفة . 
وفضلا عن ذلك مككن هذا الحل الوسط للفن الرومانسكى من أن يتبنى عنصرين ميا وترعرعا فى فن البرابرة 
وفنون الشرق » كان من العسير التوفيق بينهها فى ظل الجهود المبذولة لإحياء النحت الرومانى . فقد أخذ 
الفن الرومانسكى نماذجه من مصدرين ؛ أولما الأنسجة الشرقية انها الفارسية التى واصلت تقاليد 
فنؤن ما بين العبرين ذات سلسلة الشخوص الجامدة المبنية على تمائل رسوم الرنوك "ونين صو عراق 
الحيوان التى أديجها البرابرة السكندناقيون والأيرلنديون فى الديناميكية المدومة لتصميماتهم الفنية . وكان أن 
غزت هذه الوحوش الغريبة التى تبناها الفن الرومانسكى العصور الوسطى وإن أثارت سخط بعضٍ رجال 
الدين على أنها رمز استفزازى من العالم المنافض للمسيحية وللتقاليد الرومانية . 

وهكذا أسفر هذا التراث الثلاثى المتباين : تراث روما الذى لم يفتّر عن التمكين لمركزه » وتراث 
بيزنطة والشرق الأدنى الذى ما فتىء يتعمّق أكثر فأكثر , وتراث البرابرة الذى لم تعف آثاره نهائيا ؛ أسفر 
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تل 3 رسم لقيار ده أونكور . القرن ١1‏ . قان 
الكتب القومية بباريس . 
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لوحة 54 . العذراء والطفل . 
ترقين إنجليزى رومانسكى . 
القرن ؟١‏ . المكتبة البودلية 
بأكسفورد . 

,- 


أوتوى من أناجيل أوتو الثالث . 
حوالى عام و.ثول. دار الكتب 
البافارية فى ميونخ . 


هذا التراث أجمع عن توازن جديد لم يكن فى الحسبان , ما لبث أن أخذت به بلاد مختلفة هى التى كانت 
الأساس لأوربا الجديدة . وصذ ذلك التاريخ أصبح لأوربا فن ينسب إليها . وبظهور الفن الرومانسكى 
كان للغرب أخيرًا فن مركب من عناصر متعدّدة له دوره الوظيفى والعضوى . وكانت ثمة خطوة 
أبعد مدى نشأ فيها عن هذا الاتجاه فن جديد يبشّر باطراح التقاليد الرومانية والبيزنطية السابقة . 
وهو ما اضطلع به الفن القوطى الذى كان شأنه شأن الفن الرومانسكى . انشآ أول ها قشأ فى قرنسا ثم 
تطور » وعن فرنسا توزّع فى سائر البلاد يؤكد ما لفرنسا من مركز أول فى مجال الثقافة والفن بأوربا » 
نافستها فيه إيطاليا على مدى قرنين خلال عصر النبضة الاي الى لصوي 
الرومانسكى مأخوذ عن الطرز المعمارية فى شمال أوربا التى ترجع إلى حقبة هالشتات27 وحقبة لاتين”) 
والذى ما لبث أن تل فى طراز الباروك بشمال أوربا » وقد يكون ثمة شىء من الحقيقة فى هذه النظرة » 
فثمة نظرة أخرى إلى جانب هذه النظرة الألمانية هى النظرة ة الفرنسية التى تقول بأن الفن الرومانسكى كانت 
نشأته بجنوب فرنسا حيث عاش وتطور أمداً طويلا وحيث كانت معالم الفن الروماني أشكهما تكون تأثيرا » 
كما أن الفن القوطى كان أول ما نشأ فى شمال فرنسا حيث كان النورمان - سواء فى فرنسا أو إنجلترا -» إذ 
هناك تطور وبلغ كماله . ومن هنا القول بأن هذه الحقائق الجغرافية تؤكد أن ثمة وشائج قوية تربط من 
ناحية بين الفن الرومانسكى وروح البحر المتوسط , ٠‏ نيننا كانت تريط من 'اححية الخرى بين الفن القوطى 
وبين روح الشمال الأوربى . 
ين 


818115806 قرية فى النمسا تسمّت باسمها حضارة الحقبة الأولى من عصر الحديد فى أوروبا » كان فيها الانتقال من 
استخدام البرونز إلى الحديد واسعناس الحيوان والأخذ فى الزراعة » ثم المهارة فى صّنع الفخاريات وأدوات الزينة 
ومنت : 

0 1686 لش اسم جزء من الساحل الشرق لبحيرة نيو شائل بسويسرا » تسمّت باسمه -حضارة الحقبة الثانية والأخيرة من 
عصر الحديد فى أوروبا » وبه بقايا أثرية تُعزى إلى الحقبة الأخيرة من عصر الحديد من عام 5.٠‏ ق.م إلى القرن الأول 
الميلادى التى تتلو حقبة هالشتات (م.م.م.ث) . 


9 


ومصطلح الفن. الرومانسكى 6506 يعنى ألفن المقتبس عن الفن الرومانى » وأول من أطلقه 
عالم الآثار الفرنسى شارل ده جيرقيل 065,116 26 ليخص بها العمارة الغربية ابتداء من القرن الخامس إلى 
القرن الثالث عشر . وجاء هذا الفن الزومانسكى فى إثر افن.الكلاسيكى كما هى الحال فى حلول اللغات 
ذات الأصول اللاتينية 800876 محل اللاتينية الكلاسيكية . :وبعد الاضطراب الذى أصاب المؤسسات 
والمجتمع الأوربي يسيب غزواتِ النورمان والماجيار فى القرئين التاسع والعاشر أخذ المجتمع الأوربى شكلا 
جديدا » وكذا العمارة هى الأخرى أخذت طابعا جديدا . وكان يقال أثناء القر ن السابع عشر إن كاتدرائية 
شارج تر بمنجوتاتها ونوافذها ذات الزجاج المعشق البديع تعود إلى العام الميلادى امج الألف » ىم كان يقال إلى 
عهد قريب إن أقدم الكنائس الرومانسكية فى فرنسا تعود إلى عهد شارلمان . وهذا وذاك لا يعتمد إلى 
ما يؤيده فالمعروفت الآن 1 هذه الكنائس تعود إلى القرن الحادى عشر حيث شيّدتها الأنظمة الدينية . 
ومرد هذا الخطا الى ما كان يعو به كل إقليم من ردٌ هذه الآثار إلى عهده القديم . وما إن أخذت الحقائق 
تتضح حتى رد كل شيء إلى عهده استنادا إلى الصلة الوثيقة التى تربط دائما ما بين الأحداث الاجتماعية 
والإبداعات الفنية . 

ش 01 


ولقد تألق الدير بوصفه أشهر المعالم المعمارية فى مستهل العصور الوسطى . فإذا كانت الحياة فى أثينا 
القديمة قد 5و مبنى الأكرويول » ثم تبلورت فى روما فى ساحة الفورم والمشروعات المعمارية 
المدنية » وانبثقت عن القسطنطينية ورافينا كل من الكاتدرائية ة والقصر عنوانا للكنيسة والدولة فى نظام 
الحكومة الكهنوتية » فقد اتجه أسلوب الحياة ؤ فق العصوز الوسط إلى نظام الأديرة التى كان أكبرها وأجلّها 
شأنا دير كلون يفرنسا . وكان كغيره من الأديرة عالما مصعْرا يضم قطاعا كاملا لمجتمع ذلك العهد » ٠‏ يجمع 
بين جدرانه رجال الفكر الذين بلغوا جوهر المعرفة فزهدوا فى ملذّات الحياة جنبا إلى جنب مع الكادحين 
الذين لا يعرفون من د شئون الحياة ما هو أبعد من ديرهم . 

وعلى حين كان رخاء المدن يتضاءل مع انكماش حجمها لما كان يعرو استقرار النظم السياسية من 
زعزعة » كانت السلطة الدينية تنعم بالاستقرار حيث ازدادٌ نفوذ الأساقفة وانفسحت قدزاتهم على البناء 
والتشييد فى الوقت الذى كان 0 مع بلاطهم من موقع إلى آخر دون أن تترك لهم ظروف 
الحروب لا الوقت ولا الرغبة فى تشييد أبنية . وهكذا غدت الأديرة هى المركز الذى تدور حوله أهم 
التطورات المعمارية والفنية . ١‏ 


ويكمن سر الفن الرومانسكى فى الوقوف على القوى المتعارضة التى خلقته ٠‏ فا إن انتشر النقوة 
الرومان شمالا حتى الثقى بالطاقات المصطخبة المحلقة لقبائل البرابرة الشماليين كما سبق القول » فتلاقت 
نزعة الاستمساك بالتقاليد الراكتة دوما إلى السكون مع انطلاقة الحركة والتجريب بين أهل الشمال مما 
أفضى إلى ابتكار الكثير من التجديدات . وبإندماج البازيليكا الرومانية الأفقية مع البرج المستدقٌ القمة 
كانت أولى خطى العمارة الرومانسكية . كذلك نلمس المعادل الموسيقى لهذا التطور المعمارى حين التقت 
تقاليد النغم الأحادى2» الشائعة فى حوض البحر المتوسط مع تقاليد أهل الشمال فى الإنشاد الموز ع حيث 


(4) 10804502 التوحّد الصوق أو تساوق النغمات وهو اتفاق النغمة مع نغمة مثلها أو على مسافة أوكتاف ©00687) منها » 
وتكون من أصوات بشرية ممتلفة الفصيلة أو من آلات من فصائل مختلفة (م.م.م.ث) . 


لفن 


تختص كل طبقة بخطٍ نغْمّى خاص » مما أسفر عن الأنغاط الأولية للطباق « كونتر ينط 376 والحارمونية(١١©‏ 
الى ميزت موسيقى عهد الأديرة الرومانسكى . وهكذا كان التقاء « الوحدة » الرومانية مع ( التنوع » 
الشمالى حتى اكتمل نضجههما شيئا فشيئا هو منبع الطراز الأوربى الحقيقى الأول أى الطراز الرومانسكى . 
ولقد تميّر هذا العهد بصفتين هما النسك7١')‏ وتدّرج السلطة2) بعد أن تحولت صوفية العهد المسيحى الأول 
إلى مفهوم الزُهد » وبعد أن تحولت السلطة المطلقة التى تير بها العهد السابق إلى تقسيم المجتمع تقسيه|ا 
صارما إلى طبقات متدرجة . فلقد تطلبت حياة الدير اعتزال العالم هروبا من مغريات الحياة فاختزل الراهب 
أمور معيشته إلى أبسط الضرورات . ولا نزاع أن مثل هذه العزلة قد لا تببىء التربة الصالحة لنمو حركة 
فنية ذات شأن ؛ غير أن غيبة المؤثرات الخارجية قد أثْرت الحياة الوجدانية » وأدّت قسوة الحياة فى الدير 
دورا مثيرا للخيال وأشعلت روح الفريق الذى ينكر فيه الأفراد ذواتهم فى حين يعطون أثمن ما لدييم من 
مهارات وطاقات » فعبّر الجنوح نحو الزهد عن نفسه من خلال الواجهات المعمارية الخارجية المسحاء 
لكنائس الأديرة التى تنطوى فى داخلها على ثراء بلا حدود , ولم يعد المقصود بالفنون محاكاتها للواقع أو تزيبنها 
مقار الحكام بل هو ابتكار رؤ ى جديدة لعالم آخر قدسىّ جليل . وهكذا تضافرت سائر الفنون لتصوير 
المظاهر المختلفة للعالم الآخر . وابتكر الرهبان فنا أساسه الرمزية الدقيقة التى لا يعيها غير الضالعين فى 
التأويلات المجازية للكتب المقدسة . 

وعلى حين كانت فنون العصر القوطى اللاحق تحت بصر عامة الناس خارج الأديرة ىا كانت 
المنحوتات والزجاج المعشق الملون فى الكاتدرائية القوطية أشبه بأناجيل من الحجر والزجاج لؤلاء العامة » 
كانت الأشكال الفنية التى تخصٌ الأديرة الرومانسكية أرستقراطية الطابع غامضة » وإن لم يكن هذا يدل على 
أن الفن كان عقلانيا بل كان وجدانيا أخرويا . وعلى هذا النحو كان الفن الرومانسكى فنا أرستقراطيا فى 
صميمه وظلّ على هذه الحال ما بقيت رعايته فى أيدى رجال الدين . 

ولقد لقى النحت اليونانى الروماى ما لقيه من نجاح لأن الفنان الكلاسيكى كان يتصور الحته فى شكل 
البشر فمّلها بالرخام تمثيلا رائعا » ولكن ما كاد تصوّر الربُوبية يتلفُع بالتجريد حتى غدا تمثيلها بطريقة 
واقعية أمرا مستحيلا » وأصبحت النسب العقلانية عاجزة عن مدّ يد العون إلى الفنان الرومانسكى الذى 
استحال عليه إدراك كُنْه الله عقلانيا » إذ كان عليه أن يدركه بحواسه » وهو ما أفضى به إلى بلوغ جوهره 


(9) 001116580184 . تعنى كلمة كونترينط صوتا مقاب(. صوت » أى نسيج من الخطوط اللحنية التى تسير معا بطريقة 
أفقية » وتدور حول لحن ثابت رئيس واحد (م.م.م.ث) . 

٠١١‏ 11812013 تآلف الأصوات رأسيا بحيث تُسمع كلها فى طرقة واحدة » وقد يكون التالف متجانسا أو متجاتفا حسما 
يرى المؤلف لاثارة انتباه المستمع واستقطاب متابعته للعمل الموسيقى . وهكذا تتوالى التجممعات الصوتية التى تُعزف فى 
وقت واحد » ويكون هذا التتابع تأثير نفسى يُمليه المؤلف ويشكّل به الإحساس الوجدانى للخط اللّحنى الذى يلتق 
بأذن المستمع » وهو فى أغلب الأحيان الغطاء النغمى الذى تدعمه هذة التآلفات (م.م.م.ث) . 1 

01١‏ 01583 841عكك مذهب أخلاق أساسه التيرّه عن اللذات الحسّية والأخذ بالرياضات الروحية لبلوغ مراتب الكمال 
(م.م.م.ث) . ش 

(17) 11623083 الترتيب المتدرّج للمناصب والأشخاص أو السلطة أو القيم أو الظواهر من حيث تفاوتها شأنا وسلطانا 
وإذعانا بعضها لبعض (م.م.م.ث) . 


يفنا 


من خلال بصيرته . ومن ثم كان لا مفر من تمثيله بشكل رمزى . لأن الرمز قادر على التعبير عم| هو غير 
ملموس أكثر من قدرته على تمثيل ما هو ملموس . وبهذا أصبح الجوهر المرئى ثانويا ويلى فى الأهمية الجوهر 
الروحى الذى لا يمكن تصويره إلافى عالم الخيال » وعسير أن يقع المرء على نماذجه فى عام الطبيعة الواقعى . 
ومن هنا كانت النسب الخيالية التى طرأت على العمارة والمعالجة الشاذة والمشوهة للجسم الإنسانى فى نحت 
تقاثيله والمبالغة فى تدبيجج1) الحروف الأولى فى صفحات المخطوطات المرقنة » وسخاء النقرشات اليانعة 
التى أضيفت إلى مقاطع الأناشيد » كل ذلك كان دليلا على اطراح ما هو طبيعى وإحلال ما هو فوق 
الطبيعى محله . وهكذا عاش الإنسان الرومانسكى فى عالم الأحلام نتر اءى له فيه أشجار الجئة وأطياف 
الملائكة الذين يعمرون السموات وزبانية الجحيم أشد واقعية من أى شىء يراه فى حياته اليومية . وعلى 
الرغم من أن بصره لم يقع قط فى حياته على مثل هذه المخلوقات فهولم يخخالحه الشك فى وجودها . ولا مراء فى 
أن الوحوش التى وردت خواصها ارعبة فى المتحوتات ومخطوطات الحيوانيات الأخلاقية الرامزة كانت ذات 
أثر معنوى ورمزى أعمق عنده من الحيوانات الى يراها رؤ ية العين , فلقد عاشت هذه المخلوقات الخيالية 
جنبا إلى جنب فى أحراش الخيال حيث غدا الساذ مألوفا والخرافى عاديا . 
كذلك سرى خلال العهد الرومانسكى نظام صارم للتدرج الطبقى الاجتماعى بلغت دقته داخل 

الدير ما بلغته فى النظام الإقطاعى خارج جدرانه » إذ كان الوجود يعنى قيام نظام كوى قدسى تنفرد بتفسيره 
سلطة الكئيسة . وهكذا كانت صورة « المسيح فى جلاله ) 61557 8 :015 المنقوشة على مداخل كنائس 
كلونى والتى يتردد صداها فى التكوينات الجدارية المصورة على أسطح حنياتها ذات القباب نصف الكروية 
تعلن هذا المفهوم صراحة للعالم كله , ولم يعد المسيح هو « الراعى الداع تاكن ق العهوذ السيكي 
المبكرة بل غدا ملكا بارا متؤجا على عرشه وسط حاشية سماوية لمحاسبة البشرية جمعاء . ول يكن ثمة 
ما يعبر عن مدى سلطان الكنيسة شىء يبر هذه التكوينات الفنية نحتا وتصويرا التى تحذَّر قاصدى الكنيسة 
بأنهم ماضون فى طريق يوردهم إما الخلاص أو التهلكة » وليس سوى الكنيسة من يحدّد معالم هذا 
الطريق . كما لم يكن ثمة أمر من الأمور فى مثل هذا النظام الدينى متروكا للمصادفة فكان لا مندوحة عن 
حصر الحياة كلها فى تخطيط منظم يواكب التنظيم الكوى للوجود ' فتدقق تيار السلطة من المسيح إلى 
القديس بطرس ثم إلى أتباعه من بابوات روما فى اتجاهات ثلاث : كسام الامبراطور الرومانى المقدس 
تاجه من يدى بابا روما » ومن ثم يدين كافة ملوك أوربا لهذا الامبراطور بالولاء . ويحضى الحال على نفس 
النسق من أعظم الأمراء شأنا إلى أبسط رقيق الأرض » لكل منهم قر محتوم ضمن التخطيط المنظم . 
كذلك كان كبار الأساقفة وصغارهم يتسلّمون صوحانهم فى روما » على حين يدين صغار الكهنة من قسس 
الأبرشيات إلى الشمامسة هم الآخرون بالولاء إلى رؤ سائهم الذين يستمدون منهم سلطانهم . كما تدين 
نظم الأديرة جميعا بالولاء للبابا . وقد اشتد عود هذا التخطيط وقويت شوكته من خلال وقوف هذه الأديرة ‏ 
ولا سيا دير كلو - إلى جوار البابوية ومساندته لها بولاء شديد حتى أصبح رئيس دير كلوق هو أهم رجال 
الكنيسة فى العالم المسيحى بعد البابا . 

كذلك جاء تنظيم الكنيسة الرومانسكية وفقا لخطة التدرّج الطبقى الصارم الذى يفرض نظاما متشدّداً 


ل ا ا م ا 2121 
05 «معمعتوطيع التدبيج هو استهلال الكلمات الأولى للعبارات الخطية فى الخطوطات المرقّنة بمداد أحمر أو غيره 
(م.م.م.ث) . 


ازا 


لأسبقيات مواكب الشعائر والطقوس التى تجرى بها حسب مراتب المشتركين فيها . وكان اتساع الكئيسة 
يتجاوز ما هو مطلوب لإيواء البضع مئات من الرهبان الذين يتعبدون فيها . فلقد كاتت الكنيسة هى الأثر 
العتيد المعبر عن العقيدة الدينية لإنسان العصر الرومانسكى . وباعتبارها: بيت الربٌ ضابط الكون » -هدم 
60 غدت قصرا يبرٌ كل ما يتوق إلى تحقيقه أى من ملوك الأرض . 
وى مثل هذا العالم الإقطاعى المفتقر إلى الأمان كان لا معدى أمام الإنسان الرومانسكى من تصميم 

كنيسته. قلعة حصينة لعقيدته وربّه » شيدها لتردٌ هجمات الكفار والوثنيين ولتقاوم عناصر الطبيعة من 
عواصف وحرائق وقسوة المناخ . على أن هذا التدرّج الطبقي لم يسر على الفئات الاجتماعية والدينية 
فحسب بل على الفكر بالمثل » فظل السلطان معقودا للأناجيل وشروح أباء الكنيسة الأوائل . فلا يقر الحق 
ويحسمه إلا مدى عراقة التقاليد » إذ انحصرت المعرفة العلمية لديهم لا فى إعمال الفكر وإنما فى العودة إلى 
شروح المصادر القديمة . وعلى حين بدا هذا الاتجاه فى عيون المتعلمين إغراقا فى التفسيرات المتقعرة » كان 
هذا مما فتتح السبيل أمام الأميين للتبرك باثار القديسين . 

وتثّل توقير الماضى فى مجالاتالفن فى استمرارية الأشكال التقليدية كالبازيليكا المسيحية المبكرة 
وموسيقى الترتيل الجريجورى ١‏ وإن لم يؤد الحفاظ الصارم على هذه التقاليد إلى الركود أو التماثل الممل » 
ففى مجال شروح الأناجيل رأينا بعض الكتاب يلجأ دون قصد وأحيانا عن قصد إلى شرحها فى ضوء الآراء 
المعاصرة . كما أن انتقال الآميين عبر أوربا فى رحلات الحج ثم ترحالهم إلى الشرق الأدنى للاشتراك فى 
الحروب الصليبية جعلهم يكتسبون خبرة جديدة ويسترشدون يأفكار متنوعة صرفتهم فى الغهاية عن مفاهيم 
مجتمعهم الريفى إلى التطلع نحو بناء اجتماعى أكثر حيويّة . وتمخضت الفنون عن قدرة خلاقة على الإبداع 
والابتكار والتنوع جعل من العصر الرومانسكى إحدى حقب التاريخ الأوربى الأصيلة . 

على أن الأشكال الرومانسكية المعمارية ل تتبلور طفرة واخدة فى شكل الطرز الإنشائية التى اتخذتها 
المعابد الإغريقية والكنائس البيزنطية من قبل ثم الكاتدرائيات القوطية فيها بعد . إذ استنبط المعماريون 
الرومانسكيون مبادءهم الإنشائية الجديدة » مثل ما ابتكروه من تقنية تشييد الأقبية 8هنااناه77 » من خلال 
تجارميخ المتواصلة ومقدرتهم على التحكم فيا.بين أيديهم » فتطورت مبانيهم شيئا فشيئا من إنشاءات ثقيلة 
على شكل ال حصون إلى مبان آية فى الرشاقة والجمال والرقة . وفى الوقت نفسه اتجه المزخرفون نحو إحياء 
النحت الصرحى والتصوير الجدارى . واقتضت زيادة أفراد جوقة الإنشاد « الكورال » ابتكار أساس 
التدوين الموسيقى الحديث على مدرج الموسيقى ذى الخطوط الخمسة الأفقية التى تحصر فيها بينها مسافات 
أر بع » وأدت الحماسة الوجدانية أثناء الصلاة إلى العديد من التعديلات فى الترتيل التقليدى توجت فى 
الغباية بهن الكونتر بنط . وهكذا يتين أن تألق الفنون إنما كان وليد اندماجها معا والنظر إليها بوصفها وحدة 
متكاملة لا وحدات منفصلة . فقد صمم المجاز العريض الأوسط للكنيسة وكذا القاعة المستعرضة لتوفير 
أفضل الظروف لترجيع صدى الإنشاد ؛ كما غدت حشوات العقود(؟'2 فوق مداخل الكنائس والأسطح 


05١‏ 31103 المخائط المثلث فى خلفية الجبين المثلث 26015362 . وهو لوح حجرى مثلث أو شبه دائرى يُحيط به 
إطار زخرفى 31117016 قد تملؤه منحوتات أو زخخارف أو كسوات من الرخام أو القاشانى » يا قد يي خالياً من هذا 
كله . وقد شاع استخدامه على مداخل الكنائس الرومانسكية والقوطية مثل بالنحت أو التصوير أحداث يوم القيامة 
(م.م.م.ث) . 


نا 


الداخلية للقباب نصف الكروية للحنيات مرتعا للتجميلات والتنميقات النحتية والتصويرية . كذلك 
تكشف التمثيلات المنحوتة للأنغام الثمانية التى تُرتّل بها المزامير على نحو ما سيجىء تفصيلا وتلك الرامزة 
للفضائل الإنسانية فوق تيجان أعمدة الممدئ لله بكنيسة كلون مدى الصلة الوثيقة بين النحت 
والموسيقى فى نفس الوقت الذى تضيف فيه بُعداً ثالثا أدبيا . ويهذا التقت كافة الفنون فى بناء * 

موحد ء ولا غرو فكلها مصمّمة نتشارك الأديرة فى تمجيدها للربٌ الور الي 
السيمورى 565005 06 ذاينا!! منتقى أعظم فنانى العصر . وتحت رعاية قديسها الحكيمة وضع المعمارى 
هيزيلو 116200 تصميم كنئيسة الدير . وانكبٌ نحاتو مدرسة برجنديا المجهولى الأسماء بأزاميلهم يشكّلون 
تيجان الأعمدة » بينها عكف المصورون على تزيين الجدران بتصاويرهم » والمخطوطات بمثمئماتها » وأخخل 
المهرة ا المنشدين ترقون بتراتيلهم وفق قواعد أودو 'زاناا0 04 000 وجويدو دارتسو 220عنهة 6ه ملتنا0 
مُضيفين بحسن ترنيمهم فى إيقاع جماعى لمسة أخرى جميلة إلى الفن الرومانسكى فى دير كلوى . 
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دير كلونى 


على الرغم من أن الفن الرومانسكى يصور عام غيبيا تتصارع فيه قوى الخير والشر والنور والظلمة » 
إلا أنه يلجأ فى محاولته للتعبير عنه إلى استيحاء أشكال من عالم المحسوسات النباتية والحيوانية والإنسانية 
يصوغها فى حرّية بل وفى جرأة مهما بدت السذاجة فى أسلويها » وهو ما يخلع عليها قوة تأثير خا 
ولا يملك المرء إلا أن يتساءل عن مصدر ثقة الفنان الرومانسكى بنفسه وهو يختار موضوعاته وأشكاله » وعن 
التقاليد التى استقى منها المعرفة بمضمون الأشكال الطبيعية التى يستخدمها فى التعبير الفنى عن الموضوعات 
الروحية وكأنها الرموز يعبّر بها نا هو محرد بواسطة ما هوحسّى ملموس . غير أنا لو أمعنا النظر قليلا لتبين 
لنا أن الإنسان فى ذلك العهد كان لا يزال مرتبطا بالنظام الكوى المتمثل فى كافة مظاهر الحياة على المسطح 
الجغرافى المحيط به » وفى الظواهر الفلكية التى يشهدها ويتفاعل معها بطريقة مباشرة » وذلك بطريقة 
تكاملية « تركيبية » لا تحليلية عقلانية . ومعنى هذا أن الفنان الرومانسكى كان محاطا بكونٍ متكامل يشى 
إليه بالمعرفة بطريقة وجدانية » فكان من الطبيعى أيضا أن تشيع فى نفسه إيحاءات غائمة لا يلعب فيها 
العقل دور التنسيق والتحليل . ولعل غياب ههمذا المنظور عن النقاد الذين يعتمدون فى تفسير كل شىء على 
العلم التحليل والتجريبى هو الذى جعلهم يبملون الفن الرومانسكى خلال القرن التاسع عشر . 

وكان الدير يتضمن فى وسطه فناء أو حديقة مكشوفة رباعية الأضلاع تتَخذ مراحاً للتأمل معاكذه1© , 
تحيط به من كافة الاتجاهات الأربعة بواكِ [ أروقة ] 62065:ة مُعمّدة ومسقوفة . وكان الرهبان يجدون فى هذا 
الفناء المكان الأمثل للاستغراق فى تأملاتهم الوجدانية وهم يروحون ويجيئون أيا كانت ظروف الطقس,يتلون 
الكتب المقدسة التى يتناولونها من المكتبة الملاصقة ويتفكرون مليّا فى معانى النقوش الرمزية فوق تيجان 
الأعمدة . وكان السكون قاعدة صارمة لا تنتهك إلا خلال فترتين لا تزيد كل منهها عن نصف ساعة » 


586 


إحداهما فى الصباح غند اجتماع شمل الرهبان والثانية بعد صلاة متتصف النهار , حيث يُسمح للرهبان 
بتبادل أطراف الحديث فى أمورهم الخاصة . وما من شك فى أن شكل فناء التأمل مقتبس من الصحن 
د أتريوم » الذى كان ينبسط أمام البازيليكا المسيحية المبكرة . ويحتوى مثله على بثر يُستخدم فى الوضوء 
الطقوسى قبيل الدخول إلى الكنيسة » ى| كان ثمة حوض للمعمودية أمام مدخل قاعة الطعام على الطرف 
الجنوبى لفناء التأمل . وإذ لم يعد هذا الفناء الشهير ذو الأعمدة الرخامية قائما الآن فيمكن أن نسوق نموذجا 
له من دير القديس تروفيم بمدينة ارل الفرنسية ( لوحة 75 ) » وترجع أعمدته وتيجانه الرومانسكية إلى عام 
٠‏ علنلما كان الدير تابعا لكلونى ( لوحة لالا ‏ 78 0 94؟1). 

وباستئناء الكنيسة والرواق وقاعة الطعام 86160101 ومبى الرهبان المخصص طابقه الأول 
لاجتماعاتهم واستقبال كبار الضيوف . كانت مبانى الدير الأخرى ميان عادية تؤدى دورا وظيفيا . ويتضح 
من المسقط الأفقى لدير كلوى ( شكل ؟ ) أن الرهبان كانوا يهبطون الدّرج ويمضون عبر الجناح الشرقى من 
الرواق داخلين الكنيسة من نهاية الردهة العرضية أو المستعرضة1*0) ( لوحة ١‏ ) » وهى رواق عمودى على 
المحور الرئيسى المار بالمحراب . وكانت قاعة نوم الرهبان مستطيلة ذات نوافذ ضيقة عالية وتشغل الطابق 
الأعلى من المبنى المخصص لاجتماعاتهم . ى| يتضح من المسقط الأفقى كيف أن المرافق الصحية كانت تبرٌ 
مثيلاتها فى الحياة المدنية وقتذاك . فثمة دورة مياه ملتصقة بقاعة النوم . وتمتد بعد أضرحة القديسين قاعة 
الاستشفاء التى تصطف فيه الأسِرّة ف مهاجع منفصلة » هذا إلى جانب غرف صغيرة يؤدى فيها الخدم 
أعمالهم . وإلى الجنوب من هدا كله يقوم بناء صغير مستقل لتدريب المرشحين للقبول فى النظام » وهو 
الآخر دير كامل بفنائه الخاص . وكانت إلى جواره حوانيت يشغلها حرفيون كالحدادين والنجارين 
والاسكافيين والخياطين . ويكشف موقعهم عن قيامهم بخدمة الأهالى الذين كانوا يعيشون إلى جانب الدير 
لخدمة أغراضه دون التدخل فى نظامه وعاداته . وقد اهتم الدير بأصحاب الحرف المتعلقة بالبناء وأعدّوا لحم 
للتعرف على دقائد ى حرفهم نوعين من التعليم هما الناحية الفنية الظاهرة والناحية الرمزية الباطئة . وأقيمت 
على الحانب الغربى حظائر الماشية التى ترب لاستخراج ج ألبانها وتناول لحومها على مقربة من مساكن الأهالى ٠‏ 2 
كا شيدت تكب لاتخاذها دلا للفقراء من الحجاج ‏ بينأ يدت على الجانب الآخر من الفناء استراحات 
كبار الضيوف ؛ وتتكون كل منها من قاعة فسيحة تُدفئها مدفأة كبيرة مزخرفة وتعلوها قاعتان منفصلتان 
للنوم » تتسع إحداهما لإيواء أربعين رجلا والأخرى لثلائين امرأة » بينهها قاعة طعام مشتركة . وكثيرا 
ما كان رئيس الدير يقوم بالترحيب بالضيوف ومعظمهم من الأمراء الذين ترافقهم حاشية كبيرة » إذ كانت 
كثرة الحبات والعطايا التى تقدم للدير تأق من هؤلاء الزائرين . 


وكانت تحيط بالدير من كافة الجوانب أسوار سميكة تحميه من غارات اللصوص والعصابات المسلحة 
وبخاصة خلال الاضطرابات . وتمتد خخارج الأسوار الحدائق والخمائل والحقول التى تمد الدير بحاجاته . 
وكان يعمل إلى جانب الرقيق مزارعون أحرار يستأجرون حقول الدير بنظام المشاركة فى المحصول . 


)١5(‏ 153566 الصالة العرضية أو المجاز القاطع » وهى رواق عمودى على المحور الرئيسى للكنيسة المارٌ بالمحراب ٠‏ بمثابة 
تقاطع يفصل قبوة المذبح 8056 عن البازيليكا خالقا شكل الصليب للإيحاء بجسد المسيح المصلوب (م.م.م.ث) . 
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ق يطلّ على فنا 


2 التأمل بديرا 
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ارل الفرنسية 


لوحة 717 . مشهد عام لدير كلوى تتوسطه البازيليكا المشيدة ما بين عامى ٠١8١‏ و١1١١‏ بأبراج الأجراس الستة . دار الكتب القومية بباريس . 


هكذا كان تخطيط دير كلوى مكونا من وحدات من البانى المستطيلة تتوسطها أفنية مصممة فى 
تشكيلات ذات أحجام متنوعة تتناسب مع وظيفة كل منى| . والواضح أن الأصل التاريخى المباشر الذى نبع 
منه هذا التصميم هو القيلا الرومانية القديمة مع إدخال بعض التعديلات الضرورية الملائمة ة لمثل هذا امقر 
ا ا رو اي 


ولقد شكل الدير أ هم معالم الفن الرومانسكى بعد أن أصبح الدير هو المعتزل لأكثر الناس معرفة 
| واققى قرام ل وإملم ع ااا وا سيا , فلج إل الدير الواهدون عن التباك 
ليعيشوا -حياة التأمل الباطنى والإبداع الفنى . وخلفوا لنا أديرة أشبه بالمتاحف يعد نموذجها الأمثل « دير 
كلون » الفسيح الأبعاد . وقد انبثقت جذور فكرة الأديرة فى الغرب خلال العهود التاريخية التى تلت سقوط 
الامبراطورية الرومانية » ويمكن اعتبار إنشاء كاسيودوروس لديره فى قيفاريوم أحد هذه الجذور . فبعد 
تداعى آماله السياسية فى ظل مملكة القوط الشرقيين تحت لواء تيودوريك وخلفائه تطلع كاسيوةوروس إلا 
بقعة نائية عن الطرق المطروقة يأوى إليها مع عدد من نظرائه المثاليين » » هادفين إلى الحفاظ على , بعض القيم 
والمعارف الحقيقية المتبقية من التراث الكلاسيكى . وشيئا فشيئا أصبحت الأديرة خلال العصور الوسطى 
كلها مراكز العلم والطب الزاخرة بالكتب والطلبة والأساتذة والأطباء . وكان من الطبيعى مع عزلة الأديرة 
أن يُعترف للكدح اليومى بقيمته فى إثراء الحياة . فصار بين الرهبان من يقضى ست ساعات أو سبع فى 
فلاحة الحقول ورعى القطعان . فقد كان من الضرورى أن يتهيأ فى الدير كل احتياجات ساكنيه المادية 


يف 


والروحية بما يستقلون بها عن جاه الحياة كل لايتغال متجهين إلى الله وحده . ومع نماء الأرض الزراعية 
وتراكم الثروات فى مجتمعات الأديرة نشأ مبدأ تم تقسيم العمل . فقصر رئيس دير كلوى عمل الرهبان على 
إنشاد المزامير وتلاوة الصلوات ومطالعة المخطوطات ونسخها . وعهد بأعمال الزراعة إلى الفلاحين والرقيق 
تحت إشراف إخوة من غير رجال الدين . وإذاه بطرس المبجل» أسقف دير كلو البندكتى5١)‏ يضطر إزاء 
موجة النقد التى وجهتها الأنظمة الأخرى المتزمتة إلى مسيرة ا حياة فى دير كلوى إلى أن ينادى بأنه أكثر نبلا أن 
تمْسك اليد بالقلم عن المحراث وأن تتابع العين الحروف المقدسة فوق الصفحات متحوّلة عن أخاديد 
الحقل . وكتب يقول : ٠‏ انثروا فوق الصفحات بذرة كلمة الله » فإذا نضج الحصاد وأنهيتم تم مطالعة الكتب 
سيشعر القراء الجوعى بالرضا بالمحصول الوفير» . ش 


ولقد ظفر دير كلونى منذ بدايته الأولى ديراً متواضعا قائم| بذاته بم لم يظفر به سواه إذ أعفى من أية 
جزية سوى ما يُقدّمه للبابا وحده . ثم إنه لم يبق مثل غيره من الأديرة البندكتية وحدة مستقلة بل حذا حذو 
النظام الإإقطاعى . وذلك بتوزيع مجالات نفوذه واحتوائه الأديرة الأخرى شيئا فشيئا حتى سيطر تماما على 
حركة الأديرة وتربع على قمتها فغدا نظام الأديرة أقوى النْظم ذات الوحدة العضوية المتماسكة لافى المسائل 
الدينية والسياسية فحسب بل وف المسائل المعمارية والموسيقية والفنية أيضا . ولم تلبث الأديرة بعد أن انتهج 
دير كلون نظام الإقطاع أن أصبحت أكبر مؤسسة تمتلك الأراضى . وإذ كانت الأرض هى مصدر الثروة 
الوحيد أصبح المشرفون على الأديرة هم وحدهم رعاة الفن . وفى عالم غلب فيه الإيمان العقل ولم يعد ثمة 
سبيل إلى الخلاص إلا عبر الكنيسة أدى نظام دير كلوى دوره كدعامة أساسية للتقاليد الرومانية ىا أسهم فى 
دعم سلطة الكنيسة ومبادئها وشعائرها . 

وكان اختيار الرهبان يتم من الطبقة الأرستقراطية التى كان أفرادها هم القلّة الذين يُباح لهم اختيار 
الطريق الذى يسلكونه فى الحياة . ولا يشغل المناصب العليا فى الكنيسة إلا نخبة من الأسر النبيلة هم فى 
الأغلب صغار أبناء الإقطاعيين الذين ل يكن لهم حق الابن الأكبر فى إرث الإقطاعيات . وما تجدر الإشارة 
أليه أن قَسَم الرهبان ل يكن يعق إلا بُعدهم .عن المكية الفردية ع فكانت الأديرة تغيئن فى شبه ملكية جماعية 
يشارك فيها الرهبان جميعا . 

ومع أن الرهبان البندكتيّين م يحدّدوا شكلا ينبغى أن تتخذه مبانى الأديرة وإنما تركوا لكل دير أن يحل 
مشكلاته تبعا لحاجاته وتضاريس الموقع الذى يقام فوقه وموارد الرزق المحيطة به » فقد اتخذت كثرة الأديرة 
من دير كلون نموذجا تحتذيه وجعلت منه نمطا سائدا مع بعض الاختلافات المحلية . 


(17) 86860664865 نظام من تمع الرهبان الكاثوليك فى دير يعيشون فيه حياة الأسرة المسيحية اللّصيتبة الأفراد والذين 
يتقاسمون شكون معيشتهم حتى تأسست بفضل هذا النظام قُرى أصلحت الأراضى البور فى أوروبا وحافظت ف أديرتها على 
المخطوطات والتراث القديم , أسسّس هذا النظام القديس بنوا ( بندكت) ده نورسى فى عام 514 فى دير مونت كاسيتو 
بإيطاليا » وأطلق على جماعته بعد ذلك اسم البندكتيين نسبة إلى اسمه . وشاع هذا النظام خلال القرن العاشر ف. ألمانيا 
وفرنسا وسويسرا وإسبانيا ؛ فأنشاً «جيوم التّقى» فى عام 4٠١‏ ديرا للبندكتيين فى كلوفى بإقليم برجنديا » ومنه امتدثت 
حركة إصلاحية كان ها أثرها فى النبضة الكارولنجية وى تطوير القن الرومانسكى فى سائر أنماء العالم المسيحى خبلال 
القرنين ١١ 1١١‏ (م.م.م.ث). 


زف 


لوحة 7 . كلون . مصلى بوربون . 
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لوحة 9؟ . كلون . أحد أبراج البا يليكا . 


540 


شكل ” . مسقط أفقى لدير كلون . 


كانت الكنيسة مركز الصدارة بين أقسام الديرء ففيها يؤدى الرهبان الصلوات التى لا تنقطع ليل 
نهار طوال العام » وإليها يتوافد الحجاج للتبرك برفات القديسين التى كانت تعرض فى مواسم معيئنة . وكان 
يوم الراهب موزّْعا بين صلوات”22""2 وتراتيل وإنشاد مزامير تتناسب مع أوقات النهار والليل . 

وقد كان من الطبيعى أن يُعنى الرهبان بلباسهم ليقيهم شر العراء خلال ساعات الليل والغبار» 
فاختاروا رداء من الصوف يُدفئهم من لسعات البرد يشدّه إلى أبدانهم زنّار من الجلد . وتتدل منه أكمام 
ثقيلة لتدفثة.اليدين » وزادوا بأن طرحوا على أكتافهم بُرْنْسا لا أكمام له ليتّقوا به البرد القارس . تعلوه 
قلنسوة يمكن استخدامها غطاء للرأس . 


(1) 2101125 032021621 مواقيت الصلاة فى العقيدة المسيحية الكاثوليكية على مدار الأربع والعشرين ساعة وهى : صلاة 
الصباح 95 وتبدأ من الفجر » وصلاة الضُحى 5 .». وصلوات منتصف النهار وهى ©1656 و ]562 و 120116 
وليست واجبة كلها » وصلاة الغروب 7655655 , وصلاة ما قبل النوم عصتاط00» (م.م.م.ث) . 


الى 


ع 


. "٠ لوحة‎ 


فى. 


الطرف | 


من الردهة الم 


ضة 


للبازيلي 


ا 
عمارة طراز الأديرة الرومانسكى 


كان هوجو السيمورى نادءة 6ه طوناة1 أعظم من تولّوا رياسة دير كلون تخلفاً لأوديلو وان0ق عام 
848 . وفى عهده ازدهر دير كلون وأصبحت له مكانته الملحوظة بين الأديرة فى العام المسيخى . وقد 
نحى هوجو نحو النظام الإقطاعى الذى كان سائدا فى عهده , والذى كان يقضى بأن يُقسِم صغار مُلآك 
الأراضى يمين الولاء لكبار الملآك وذوى النفوذ لقاء أن يظفروا بحمايتهم هم. » فجعل منه نموذجا انتهج 
نيجه . وإذا هو بعد يسلب الباباوات سلطانهم شيئا فشيئا » وإذا دير كلو يصبح أشبه ما يكون 
بامبراطورية من الأديرة أدار أمورها بحذق ومهارة نحوا من ستين عاما . ولم يكن ثمة من يعلو كعبه كعبه غير 
البابا نفسه . كيا كان من الناحية الدنيوية يُعدّ على رأس الملوك جميعا » فلقد كانت له مشاركته الملحوظة فى 
معظم الأحداث التاريخية التى جرت من حوله . وقد بلغ أوج شهرته حينا جاء البابا أوربان الثانى ههاءنآ 
الذى تلقى تدريبه راهبا فى كلون على يدى هوجو شخصيا لباركة الميكل الرئيس لأنةناةءهة8 فى الكنيسة 
الجديدة » وظل يكرر لفتات التكريم لهذا الذير الواحدة تل والأخرى . وبتسلّل نفوذ هذه الكنيسة الأم شيئا ْ 
فشيثا فى النظام البندكتى عامة ابئق طراز اص هو طراز كلنى الذى خدا بدوره مرادفا لأعلى مراتب الفن 
الرومانسكى . 

ماحز ور لم ا ةا 3 ا 
الكنيسة القديمة [ الثانية ] غير لاثقة بمكانة الكنيسة الأم وبخاصة عندما تتجمع فيها وفود الرهبان الوافدين 
من الأديرة البعيدة لعقد اجتماعاتهم » ولقد ثبت من أحد السجلات أنه فى مناسبة من تلك المناسبات عام 
٠٠7‏ انتظم فى موكب الرهبان ما ينيف عن ألف ومائتى راهب . كذلك اقتضت الأهمية المضطردة لكلوق 
كمركز للحجاج توسيع مساحة كنيسة الدير . وهذه الأسباب بالإضافة إلى رغبة هوجوفى تتويج إنجازاته 


0١ 


العديدة بأثر يبز به معبد سليمان الأسطورى بدأ فى تشييد الكنيسة [ الثالثة ] الجديدة الكبرى . وعلى الرغم 
من سلطانه ونفوذه لم يحاول هوجو البدء فى هذه الكنيسة قبل أن تتعزّز مكانة كلوى تماما ‏ وقبل أن يتأكد من 
توفر الأموال ات ثعينه على إنجاز ما أزمع » معتمدا على إسهامات من أديرة نائية تجاوزت ألف دير » تنتشر 
ما بين اسكتلنده فى الشمال والبرتغال فى الغرب والقدس فى الشرق ء هذا إلى جانب الميات التى كان 
يتلقاها من الأفراد من أفقر الحجاج الذين كانوا يتوافدون للصلاة والتبّرك . وهكذا ما كاد هوجو يبلغ عامه 
الخامس والستين من عمره متخطيا عامه الأربعين فى رياسة الدير عام /8 ٠‏ حتى بدأ فى تشييد كنيسة الدير 
الصرحية التى حجبت بعظمتها سائر كنائس عالم الغرب المسيحى . وقيل إنه أنهى تشييدها فى عشرين 
عاما » وهى فترة لم يكن ثمة امبراطور واحد يملك إتمام مثل هذا الإنجاز الكبير خلالها . 
وعلى حين اتسمت البازيليكا المسيحية المبكرة فى تشكيلها المعمارى فى الفراغ بالطابع الأفقى اتسمت 

كنيسة كلونى الجديدة بالطابع الرأسى » وذلك بأن :بض المعمارى بارتفاع المجاز العريض الأوسط رأسيا 
إلى أعلى . وشيئا فشيئا أذى ذلك إلى زيادة العناية بالأجر اء الوافعة فوق رواق المجاز العر يض الأوسط 31206. 

وتميزت كنيسة كلون بصف مزدوج من النوافذ عُشَى الأدنى منه بالحجارة على حين رك العلوى مفتوحا 
ليؤدى وظيفة المنور المسمى طابق النوافذ المشعّة8") . 

ومن فوق « المنور » كان البحر 2١106‏ الذى يعلو المجاز الأوسط » وهو على هيئة قب وأسطوان [ومه8 

8311 يبلغ عرضه عشرة أمتار وسبعين سنتيمترا تسنده عقود عرضية مديّبة بها بعض الانتفاخ » ارتفع القبو 
معه إلى اثنين وثلاثين مترا وسبعين سنتميترا » وهو أقصى ارتفاع بلغه القب و أيامها . غير أن الحماس الدينى 
الذى دفع إلى بلوغ مثل هذا الارتفاع لم تواكبه المعرفة الهندسية التى تدعمه » وهذا ما لبث أن تداعى جزء 

من القبو بعد بنائه » وقد أفضت مرحلة التجربة والخطأ هذه إلى ابتكار الأكتاف الطائرة الساندة(''2 . وعند 
إعادة بناء الكنيسة أقيمت سلسلة من الدعاتم البداثئية ذات عقود دائرية مفتوحة خارج سقوف الرواقين 
الجانبيين 5عاونه جعلت منبها أول كنيسة ثم تقوم فيها أكناف سائدة لتحمل الضغوط العرضية لأقبية المجاز 
العريض الأوسط ١‏ 


(14) 016855059 النوافذ المُشْعّة هى صف من النوافذ المتتابعة يكون فى أعلى الكنيسة ليشْعٌ الضوعً إلى ما تحته (م.م.م.ث) . 

(19) 50833 المسافة الأفقية بين عمودين أو كتفين 211356658 أو جدارين . ولكل عفد 386 عير » ما لكل عتبةٍ 61غتنذا عبر 
(م.م.م.ث) . 

)٠١(‏ 1061565565 عضأنز11 القرائم الساندة : الدعاتم الساندة . تشيد أساساً لمعادلة الضغط المتجه إلى الخارج ف المبانى ذات 
العقود أو الأقبية . وهى دعائم ساندة ذات عقود دائرية مفتوحة خخارج سقوف الرواقين الجانييين 238165 بالكنيسة لتحمل 
الضغوط العرضية لأقبية امجاز العريض الأوسط 28176 . وقد استخدم مهندسو العصر الرومانى والعصر الرومانسكى هذه 
الدعاام فى صورة أكتاف نخارجية ساندة للحوائط أو فى صورة حوائط نصف دائرية تعلوها نصف قبة . وما لبث مهندسو 
العصر القوطى 6041346 أن طوروا القواثم الساندة إلى ما اصطلح على تسميته بالقواثم أو الأكتاف الطائرة فى الحالات الغى 
تكون فيا المجازات أو الأورقة الجانبية 18165 أقل ارتفاعا من المجاز العريض الأوسط 13276 فصمموها على شكل أنصاف 
عقود طائرة تتلقى ضغوط الأقبية العليا للمجاز الأوسط [جهود الرفس الجانبية] فتنقلها إلى الحوائط المخارجية الجانبية أو 
إلى خارج المبنى رأساً (م.م.م.ث) . 


يك 


وهكذا تجمعت ف بناء واحد بعقوده المديّبة وقبواته المرتفعة وأكتافه الساندة الخارجة البدائية عناصر 
عدّة هى التى تطورت بعد ذلك إلى الطراز القوطى . وفى الحق إن البازيليكا الرومانسكية لا تختلف عن 
البازيليكا المسيحية المبكرة إلا قليلا باستثناء الحجم وتأكيد الاتجاه الرأسى وتطور الردهة العرضية والأجزاء 
التى تليها بما أدخل عليها من عناصر جديدة » وكان الاتجاه نحو الشرق هو الغالب فى جميع كنائس الأديرة . 
وعلى حين دعت الحاجة فى كنائس المدن إلى امتداد المجاز العريض الأوسط ليتسنى لها استقبال الأعداد 
الغفيرة من جمهور المصلين فر ضت الحاجة فى كنائس الأديرة امتداد المساحة المحيطة بالمذبح الرئيس 282االه 
كى تتسع لجلوس الرهيان وخال الدين الذي يعدون بالمئات » ولم يكن ثمة جمهور من المصلين فى أغلب 
الأحوال . 
وقد شيدت الحنيّة الكبرى( والقاعة العرضية المزدوجة فى كلونى لتثيرفى الرهبان إحساسا بالتفافهم 
حول المذبح الرئيسى . وكذلك لتضاعف من رنين أصداء الإنشاد . وقد انفصل المذبح الرئيسى عن 
الممشى 17" المحيط به بثفانية أعمدة ذات جمال أخاذ ونحافة بالغة الرقة ( لوحة 7١‏ ) تعلوها تيجان نُحتت 
بمهارة فائقة هى كل ما تبى اليوم من احنيّة . وقد وصف أحد رجال الدين الذين زاروا كلوى وقتذاك هذا 
الممشى الرومانسكى بقوله : : إذا قذّر للملائكة أن يسعدوا بمبنى شيّدته أيدى البشرء فا أولاهم أن 
يسعدوا بممشى كنيسة كلون حيث يجدون المتعة فى الرواح والغدو فيه ؟ . كما ارتفعت زخارف الكنيسة إلى 
مستوى عظمة مقاييسها الفراغية : فكان ثمة ألف ومائتا تاج منحوت تزيّن الأعمدة بينم| ملت عقود المجاز 
العريض الأوسط المديبة الرشيقة بحليات معمارية منحوتة لإبرازها . وكانت أغلب المنحوتات مطلية بألوان 
سخية تضاعف من تألق الكنيسة وروعتها من الداخل » كما كانت أرضية الكنيسة كلها مغطاة بالفسيفساء 
التى تصور القديسين والملائكة فضلاً عن الأشكال والصيغ التجريدية الرمزية . وظلت هذه الكنيسة أعظم 
أثر من نوعه خلال خمسة قرون حتى بناء بازيليكا القديس بطرس فى روما خلال القرن السادس عشر ء 
وواصلت الشموخ بعظمتها حتى عام 4 عندما انتهبتها إحدى موجات الثورة الفرنسية ونقلت أحجارها 
لاستخدامها فى تشييد مبان أخرى بعد أن تداعى الوعى بالقيم الروحية المستوحاة من ارتباط الإنسان 
.بالنظام الكو أثناء الثورة » وبعد أن سيطرت العقلانية على الفكر مما أدى إلى الإزراء بالفكر الرومانسكى 
أوهدم الكنيسة وبيع أنقاضها , فلم يبق منها الآن غير ردهة عرضية واحدة ببرجها وتيجان الممشى وجملة من 
منحوتاتها المعمارية البديعة . 


)١(‏ 56هله أو شرقية الكنيسة أو قبوة المذبح » وهى قبوة نصف دائرية مسقوفة بنصف قبة عادة فى الجانب الشرق من صالة 
الكنيسة المقابل للمدخل (م.م.م.ث) . ش 

() 0537غ12ناطنتتك الممشى وراء الميكل » وهو ممشى مسقوف تحت البواكى أو حول قاعة المرتلين 8015© . وعادة يكون 
وراء الميكل (م.م.م.ث) . 


لك 


0 


١‏ ا 
ا 


ا 


. دير كلون . الكنيسة الثالثة . أعمدة رواق الحنيّة الكبرى بعد ترميمها . 


0 ماة ! 
نات طراز الأديرة الرو 
منحو نسكى 


يحتفظ عد من المتاحف والأديرة المتنائية ببعض أجزاء من آثار كلونى الرائعة سواء فى مجال اللنحت أم 
العمارة » غير أن هناك كنيسة تتضمن أقساما ترجع إلى عصر كلون ويمكن الاستمتاع بمشاهدتها وهى كنيسة 
لامادلين فى فيزلاى لاقاعدء' :2 عهزعاء2120 هآ التى لا تزال قائمة بفرنسا حتى الآن ( لوحة ”" ) . فقد بنى 
مجازها العريض الأوسط ( لوحة #” ) وقاعاتها العرضية فى فترة معاصرة لعهد الانتهاء من كنيسة الأسقف 
هوجو فى كلونى . إلا أن قاعة المرتلين القوطية بها 60:01 ترجع إلى النصف الأخير من القرن الثانى عشر 
وتعود ا حالة الممتازة التتى نجد عليها هذا المبنى الآن إلى عملية الترميم البارعة التى تمت فى منتصف القرن 
التاسع عشر . ومع صغر نسب هذه الكنيسة عن نسب كنيسة كلونى الكبرى فإن كنيسة المادلين « مريم 
المجدلية » هى أضخم كنيسة رومانسكية باقية حتى اليوم . ولقد شهدت هذه الكنيسة الكثير من الأحداث 
التاريخية . فخلال العصور الوسطى ضمت رفات «١‏ القديسة مريم المجدلية » » وفى أمسية الاحتفال بها فى 
عام ١١٠١‏ بعد تشييد المجاز العريض الأوسط شبٌ حريق مدمر أت على الأجزاء الخشبية من السقف 
فتداعت الألواح مشتعلة فوق الحجاج المجتمعين . ومع إعادة تقبية المجاز الأوسط ظهرت فى فرنسا للمرة 
الأول فكرة العقد المتقاطم أو المتصالب غاناة؛ مزم,0 59) ؛ ويمكن وصف هذا النوع من التقبية بأنه النتيجة 
ا ا ل سي جر 
فكرة العقد المتقاطع المستخدم فى فيزلاى الذى تباين مع الطراز الأشد 00 ا 
متايه أعصخط رعلصتان المستخدم فى كلون والذى اقتّصرفيه على عمل عقود دائرية عرضية متوازية -5هة:31 


(77) 08012 اشتقاقا من تسمية خط تقايل سطح فخذ الإنسان مع البطن ف اللغة الإنجليزية . 
يك 


5؟ء3 76756 موزعة على مسافات مناسبة لتقوية القبو الأسطوانى الطولى الذى غطى به المجاز الأوسط 
بكلون . غيرنأن استخدام الحجارة الوردية الخفيفة مع الرمادية الداكنة فى فيزلاى يقدم تكوينا لونيا شديد 
الجاذبية . وعلى الرغم من أن الصور الفوتوجرافية ز لوحة 7 ) تبالغ فى إبراز هذا التباين إلا أن عدم انتظام 
صنجات الحجر 55أهكنا0 5006 المنحوت يبدو جليا . والواقع أن أهمية كنيسة المادلين لا تكمن فى معمارها 
بقدر ما تكمن فى الثراء الغزير لتيجان أعمدتما المنحوتة » 7 من ذلك تكوينات النقش البارز فوق 
المداخل 5لةة:20 الثلاثة المهيبة المؤدية من سقيفة المدخل العرضية0؟" إلى المجاز العريض الأوسط والرواقين” 
الجانبيين . وكانت حشوات العقوده؟' التى تعلو مداخل كنائس كلو مزينة بنفس هذا النوغ من النقوش 
البارزة فى دقة متناهية وجمال أخاذ » وكان أضخمها وأكثرها تعقيدا تلك التى تعلو المدخل الأوسط . غير أنه 
لم يبق لنا للأسف غير أجزاء قليلة من حشؤة العقد الكبرى فى كلو والتى ترجع إلى الربع الأول من القرن” 
الثانى عشر ( لوحه ”7 ) وتعد بلا نزاع أكثر الحشوات تعقيدا من الناحيتين التقنية والإيقونوغرافية . وما من 
شك فى أنها تدين بأصوها إلى الرسوم والمنمئمات المرقّنة للأناجيل فى مكتبات الأديرة والتى كان الرهبان 
يعرضونها على النحاتين لتنفيذها على الجر » حتى إنرداء المسيح فى هذه الحشوة بنمطه الحلزوق الشبيه 
بالدوامات وبخطوطه الحادّة الجليّة يعيد إلى ذاكرتنا ريشة الرسام التى رفنت الكثير من مخطوطات ذلك 
العهد » بل إن النحت يدور حول رؤيا يوحنا اللاهوق حسب التفاصيل الواردة فى الإنجيل2""2 . ويبدو 
المسيح علي عرش ضخم أبيض جليلا بغير تاج يزين هامته » يشعٌ من بين أصابعه نور مصوّب نحو الرسل 
الحفاة حاملى رسالته التى تتضمنها الكتب التى يمسكونها بأيديهم والتى مها هداية الناس وشفاء المرضى . 
ويتدفق « ماء الحياة لامعا كالبللور» من جانب المسيح ينها يتألق على الجانب الآخر ورق الشجر والثمار 
الاثنتى عشرة التى مثل كل منها أحد شهور السنة بين تسعة وعشرين جامة7"" فى الشريط الأوسط من قوس 
العقد :1م#افطع2ة 9" المحيط بالتكوين الفنى المنحوت » فثمة شكل لبائع كروم يرمز لشهر سبتمبر بينما يرمز 
لشهر أكتوبر رجل يجمع جوز البلوط لخنازيره . وفضلا عن ارتباط الشهور بمثل هذه الأعمال فهى ترمز 
أيضا إلى علامات دائرة البروج التى بدورها تذكر الإنسان بمدى قصر الحياة التى يجتازها قبل أن يظفر 
بالخلاص . . وثمة حملة من الحامات الأخرى تصور مخوقا غريبة مقتبسة من كتب الحيوانيات الأخلاقية 


(؟) 11856 دهليز مدخل الكنيسة . سقيفة المدخل المستعرضة . حوش الكنيسة . ففى حالة عدم احتواء الكنيسة لفناء 

نا يُقام دهليز للمدخل بكامل عرض الكنيسة . وقد يضم صفًا من الأعمدة كا قد يتصدّره ببو دخول خارجى 
2 أمام باب الدخول إلى الكنيسة (م.م.م.ث) . 

(16) «وأرانى نبرا صافيا من ماء حياة لامعا كبللور خخارجا من عرش الله والخروف فى وسط سوقها » وعلى النبر من هنا ومن 
هناك شجرة حياة تصنع اثنتا عشرة ثمرة وتعطى كل شهر ثمرها وورق الشجر لشفاء الأمم» [ روا يوحنا اللاهوق 
]. 

زفظة 1110 جامة مستديرة . رصيعة مستديرة او الاي توي ات نقوش نافرة عادة ما تؤدى وظيفة 
زخحرفية فوق الببى (م.م.م.ث) . 

70 5غأه#اقطوعق . أطر المدخل المعقود وهى الأطر المحيطة بالفتحات سواء أكانت تلك الفتحات أبوابا أو نوافذ أو 57 5 
وسواء أكانث تلك الفتحات معقودة أو مقوّسة أو مقنطرة . وقد تتخذ الأطر من قوالب صماء لا نقش فيها أو مزخرفة 
نحعا (م.م.م.ث) . 


04 . لوحة ؟” . واجهة كنيسة المادلين بفيزلاى . 
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ااا 00 


ال رامزة2"*0 الشائعة وقتذاك التى تروى الأقاصيص عن حيوانات حقيقية وخرافية . ويلفت أنظارنا شكل 
قنطور يرجع إلى العصر الكلاسيكى فى الربع الأسفل الأيمن . 
وينقسم الشريط الداخلى لأطر المدخل المعقود إلى ثمانية حشوات غير متساوية تضم « الأمم التى 
تشفيها شجرة الحياة »؛ . وتشمل الحشوة إلى يساررأس المسيح مباشرة رجلين برأسى كلب يمثلان قبيلة شاع 
أنها كانت تسكن الهند . وتبين الحشوة المقابلة إلى يمين المسيح رجلا كسيحا محنى الظهر وامرأة كفيفة تخطو 
متعثرة يقودها آخر . وفى غير ذلك من الحشوات نرى الأعرج فوق عكازيه بين المبروصين يشيرون إلى 
قروحهم . والكل ينتظر الشفاء .| 
وعلى امتداد العتب 811نن! عرض للأمم وهى تتقدم من الجانيين صوب الوسط . وعلى حين مثلت 
الحشوات العليا المرضى بمثل هذا الشريط الوثنيين والكفرة الذين هم فى حاجة إلى المدد الروحى . ومن بين 
هؤلاء الأقوام غير المألوفين القاطنين أماكن نائية رجل وامرأة فى أقصى الركن الأيمن لما اذان ضخمة ويكسو 
الريش عسديهم| . كذلك نرى جنسا من الأقزام منقبوشا بمهارة فائقة وفى أحجام ضئيلة حتى أ نهم 
لا يستطيعون امتطاء الحياد إلا مستخدمين السلي . وفى أقصى اليسار نشهد قوما من المتوحشين نصف 
العراة يستخدمون الأقواس والسهام . كما نرى إلى اليسار أيضا بعض الوثنيين يقودون ثورا إلى حيث يُنحر 
قربانا . ويلتقى الجميع عند المتتصف حيث يقف القديس يوحنا المعمدان حاملا جامة عليها صورة 
اخحمل #بؤما من شك فى أن هذا التمثيل قد قصد به الايحاء بأن التعميد هو طريق مخلاصن الى يشبغى أن 


شكل ” . العقد المتقاطع . 


لوحة #” .. المجساز العسريضن 
الأوسظ للخئيسة الاذدين 


بقيزلاى , 


4 86513165 ظهرت خلال العصور الوسطى مؤلّفات قصصية رمزية تصف الطير والحيوان منذ أقدم العصور » وإلى 
جانبها طيور وحيوانات ُرافية كان الظُنٌّ الشّائع أن ها وجودها الحقيقى . وكانت جميعها تتقمص خصائص البشر 
وتهدف إلى تلقين عدد من القيم الدينية والأخلاقية ونقد المجتمع بل والكئيسة » كا كانت صورها الإيضاحية 
5 مصدرا استقى منه فن الكنائس الرومانسكى . كذلك انقشرت المخطوطات المصورة التى تضم قصص 
الحيوانات بكل ما صحبها من حكم أدبية وتأملات فى ظروف الحياة العامة واليومية انتشاراً واسعاً فى العالم الإسلامى . 
وكانت ثمة نسخ خاصة تعدّ لمكتبات السلاطين تزوّد بتصاوير توازيها روعة وأببة (م.م.م.ث) . 


"3 


لوحة 4" . المجاز العريض الأوسط لكنيسة المادلين بفيزلاى . 
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لوحة ه" . حشوة العقد على مدخل كنيسة المادلين بفيزلاى . 
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المادلين بفيزلاى . 
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محلقا على 


أهية الاستعداد 


فى الصور معلنا قيام الساعة 


لوحة 07 : كنيسة المادلين بقيزلاى . سقيفة القاعة المستعرضة . تاج عمود يمثل موسى ( أ عله اموت اامرطقا على ذبح أكبر أبناء فرعون 


لوحة 4 . كنيسة المادلين بقيزلاى . سقيفة القاعة المستعرضة . تاج عمود يمثل رجلاً ملتحيا يْرِعْ الغلال فى طاحونة يدير رحاها رجل حافى القدمين 
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لوحة ه" . كئيسة المادلين بفيزلا قف القاعة المستع ضة ‏ 7 
ابن ريزاتق سقلا لقاعلا لستعراية .. ” د غلدقاً تمد ات ف متنك ف * 5 . 
ا لححيم ويفغر فمه | لكثيب كاشفا عن أنيايه . ل يجسد الترف متنكرا فى شكل وحش ينتفش شعره كلهب 


لوحة ٠. 4٠‏ كنيسة المادلين بفيزلا 7 قيفة القاعة 
94 . ِِ 9 امبر 


لوحة 4١‏ , كنيسة المادلين بقيزلاى . سقيفة القاعة المستعرضة . تاج عمود يمثل أحد الموسيقيين يعزف الموسيقى الدئيوية لوحش يرمز للدنس 
إذ يداعب بكفه صدر أمراة عارية . 


يجلعه الجميخ إذا سادوا الخلودق الآخره . والواقع أنه رمز منطقى لتزيين المدخل المؤدى إلى المجاز الأوسط 
للكنيسة الذى يعد بألوانه المتألقة وزخارفه الأخاذة صورة للدينة أورشليم السماوية الجديدة التى يصفها 
يوحنا المعمدان بقوله : : « وأبوابها لن تغلق نبارا لأن ليلا لن يكون هناك , ويجيئون بمجد الأمم وكرامتهم 

إليها » . 

8 وفى الحق إن سعة الخيال المتمثلة فى تيجان الأعمدة المنحوتة اسرة تأخذ بالألباب . إذ نرى مشاهد من 
الإنجيل وأحداثا من حياة القديسين وتفسيرات مجازية يسودها التلاعب بالخيال فى سقيفة القاعة المستعرضة 
والمجاز الأوسط . ويصور أحد تيجان سقيفة القاعة المستعرضة الملاك جبريل محلّقا على أهبة الاستعداد 
للنفخ فى الصور معلنا قيام الساعة ( لوحة 85) . وثمة تاج آخر فى المجاز الأوسط يبن ملاك الموت [ أو 
موسى ] موشكا على ذبح أكبر أبناء فرعون ( لوحة 7 ) » ونرى فى تاج آخر رجلا ملتحيا يفرغ الغلال فى 
طاحونة يدير رحاها رجل حافى القدمين ( لوحة 8”) . وكثيرا ما كانت هذه التيجان تصور أحداثا من حياة 
بعض القديسين المشهورين فى كلون مثل أنطوان وبولس اللذين عاشا نساكا فى صحراء مصر . وفى أحد 
التيجان المثيرة للفزع والتى تمثل تجربة القديس أنطوان نشهد مخلوقا يمثل الترف متنكرا فى شكل وحش 
يننفش شعره كلهب الجحيم ويفغر فمه الكثيب كاشفا عن أنيابه ( لوحة 9 ) » كا نرى وحوشا أخرى 

تتصارع فى سبيل إنقاذ أرواح الغافلين . وثمة تاج نحت بعناية فائقة ثقة يمثل القديس مارتان يأمر الحطاب 
بقطع شجرة ( لوحة 5٠‏ ) . وهناك تاج نرى فيه أحد الموسيقيين يعزف الموسيقى الدنيوية أمام وحش يرمز 
للدنس إذ يداعب بكفه صدر امرأة عارية ( لوحة 4١‏ ) . 


وإذا كان دير كلون قد تحول على يد أُودُو وجويدو دارتس وإلى مركز لنشر الإإصلاحات الموسيقية الى 
اتجهت نحو تحسين الآداء الموسيقى والغناء الكورالى والترتيل الجريجورى بصفة خاصة . وصدر عنه 
الكتابان الامان اللذان وضعههما ؛ أودو؛ وه جويدو :2*0 . فقد سجلت قصة تطور الموسيقى فى نقوش 
بارزة رائعة الجمال على تاجين من تيجان الأعمدة التى تحمل القبة المائلة لكنيسة « هوجو » التِى تعد اية من 
ايات جمال العمارة والنحت والنقش البارزفى القرن الحادى عشر . ويتكون تاج كل عمود من أربعة أوجه . 
وتمثل هذه الأوجه الثمانية لتاجى العمودين الأنغام الشمانية التى ترتل بها المزامير « البصلموديات » 
المقدّسة ء كا أنها ترمز إلى الفضائل الإنسانية مما يؤ كد مكانة الموسيقى سيقى الرفيعة عند رهبان دير كلون . 

ويتضمن الوجه الأول عبارة « هذا هو النغم الأول فى نظام الأنغام الموسيقية » وصورة شاب حزين 
يعزف عل آلة وترية شبيهة بالعود » لعلها تصور ترتيل كلمات الببت الرابع من المزمور الثالث والاريعين : 
« ولسوف أبتهل عندئذ لله وحده فى عليائه » هو الذى م: منحنى المرح فى شبابى » فحمداً لك يار على 
نعمتك » حمدا يلهج به لساى على أنغام القيئارة » وأنت يانفسى لماذا تحزنين ولماذا ترهقيننى بالقلق ؟ ٠‏ . 
ويرمز استخدام الآلة الوترية إلى قدرة الموسيقى على تخليص النفس من عناصر الشر وتبديل حزنها إلى غبطة 
وسكينة » على غرار قصة داوود حين استعان بالموسيقى فى طرد عناصر الشر من نفس شاو ول ء وهو 
الحادث الذى يصوره الإنجيل على أنه نبوءة بانتصار المسيح على الموت وعلى الشيطان ( لوحة ؟4 ) . 

ونرى على الوجه الثانى الذى ع مثل « النغم الثانى » صورة راقصة تقرع دفا صغيرا » لعلها تشير إلى 
أحد أبيات الترنيمة الثامنة والستين التى ترئل عادة فى موكب فاتحة قُرّاس « أحد السعف ٠‏ . وقد سار 


(9؟0) كتب أودو «محاورات فى الموسيقى» 22118100 110 1018108138 ؛ وكتب جويدو دارتسو «القواعد الدقيقة» 
كناع 1010 . 
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لوحة 47 : الوجه الأول من تاج عمود ب بكنيسة هوجو : النغم الأول من الأنغام الموسيقية . عازف القيثارة .. تصوير جيرودون ٠‏ 


الا 


لوحة ”4 : الوجه الثانى من تاج عمود بكنيسة هوجو : النغم الثانى من الأنغام الموسيقية . الراقصة بالدف . تصوير جيرودون . 


نف 


لوحة 44 : الوجه الشالث من تاج عمود بكنيسة هوجو : النغم الشالث من الأنغام الموسيقية رمز قيامة المسيح. .آلة السنطير . 


تصوير جيرودون . 


رف 


المنشدون فى المقدمة يتبعهم عازفو الآلات وبينهم فتيات يقرعن الطبول » ويلعب الدّف هنا دورا فى إضفاء 
المرح وتنظيم إيقاع الموكب الذى يسبق إجراء طقوس القداس ( لوحة "4 ) . 

ويسسجل الوجه الثالث عبارة « النغم الثالث رمز قيامه المسيح » إلى جانب صورة آلة وترية من فصيلة 
« الليرا » بعد أن أضيف إليها صندوق صوق » وإن تكن فى الواقع إحدى نماذج آلة السنطيره'”© الشائعة فى 
القرن الحادى عشر . وتمثل الآلة الأسطورية التى كان داوود يعزف عليها عند ترتيل ١‏ المزامير؛ » وقد 
صورت أوتارها رأسية مشدودة على إطارها الخشبى الأفقى فوق صورة الصليب الذى يرمز للمسيح . وتشير 
هذه الصورة إلى افتتاح التضرّع حين يرد ذكر المسيح لأول مرة فى دعاء : « كيرى إليصون ‏ كزيستى 
إليصون » أى ارحمنا ياربنا ارحمنا يامسيح . وهو الدعاء الذى يتردّد ثلاث مرات رمزا للثالوث المقدس 
( لوحة 54 ). 


ويمثل النغم الرابع على الوجه الرابع إحدى أغنيات « النواح 376 الجنائزية فى صورة شاب يقرع 
مجموعة من الأجراس الصغيرة التى تنشد تلك « البكائيات » بمصاحبتها ( لوحة 6 ). 

وقد نُقشت الصور التى تمثل الأنغام الأربعة الأخرى على أوجه تاج العمود الثانى غير أنها انطمست بما 
لم يفصح عن معارف دقيقة عن العازفين والاتهم . 

وثتبين فى صور الأنغام مجموعتين من العازفين : مجموعة العازفين الواقفين أو السائرين فى المواكب 
والذين يستخدمون الدفوف والصنوج والأجراس وبعض أنواع الأبواق . ومجموعة العازفين الجالسين أو 
الساكنين الذين يعزفون على آلات وترية » وهوما يشير إلى وجود نوعين من التراتيل هى : التراتيل الموكبية 
وكانت ميلودياتها من طبيعة بارزة الإيقاع مثل ميلودية « المارش 6 » ثم التراتيل الساكنة الحادئة الإيقاع التى 
توحى ميلودياتها بعمق التأمل . وما من شك فى أن تعاليم أودو قد أنارت الطريق أمام ثقافة موسيقية غنائية 
رفيعة » وأعانت على تطوير فن الإنشاد الكورالى » وظهور أسلوب توزيع الأدوار الغنائية المختلفة » وبلاء 
المحاولات الأولى لأسلوب البوليفونية الغنائية الموزّعة على عدّة أسطر لحنية » وهو الأسلوب الذى ظهر فى 
القرن العاشر والحادى عشر » وتطور فى العصر القوطى ثم بلغ الذروة فى عصر النبضة . ْ 

وعلى العكس من تايل العالم الكلاسيكى القديم المصنوعة من الرخام أوالبرونز » نحتت هذه 
النماذج الرومانسكية فى الحجر الجيرى أو الحجر الرمل الناعم المتوفر بغزارة فى فرنسا . وكان الغرض من 
هذه المنحوتات هو تزيين داخل الكنائس التى لم تكن تتعرض لعوامل الطبيعة . وكانت هذه المادة الوسيطة 
الملساء طيّعة للأشكال التصويرية التى تَيّز بها النحت الرومانسكى واستجابت للمقاصد الخيالية التى نقشت 
عليها بأكثر ما لو كانت أشد صلابة . 


ولم يستبعد النحت الرومانسكى النماذج وطن الا 3 غير أن الأيام لم تحفظ لنا منها إلا أقل 
القليل لأن معظمها كان مصاغا من مواد نفيسة كالذهب والفضة والنحاس مجملة بالطلاء المزجج ومرصعة 
بالأحجار الكريمة 5 وقيل إن دير كلوى كان يحتفظ بتمثال ذهبى للعذراء جالسة على عرش من الفضة وقد 


(0) لووط 
)"١(‏ كتاأعمواط 
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لوحة 45 : الوجه الرابع من تاج عمود بكنيسة هوجو : أغنية نواح جنائزية . شاب يقرع مجموعة الأجراس الصغيرة . تصوير جيرودون 
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كل جبينها بتاج من الجواهر . كبا استخدمت الكنائس كؤ وس ا!ر. ::«القطك والأباريق «هطملة أثناء 
الطقوس الدينية وكذا الكتب المغلفة بالعاج أو المعدن والمرصعة بالجواهر فوق المذبح خلال الأعياد الحامة » 
واستحدثت صناديق حفظ مخحلفات القديسين الراقدين فى الدير [ المذاخر #5ثتةداونا26 ] والشماعد والمباخر 
المعدنية التى تضيف الكثير إلى جمال هذا الموقع الشديد القداسة . 

لقد ظل النحت الرومانسكى دائها جزءاً متكاملا مع التصميم المعمارى لا ينفصل عنه » فلم تكن 
الجدران أو.الأسقف أو المداخل أو الأعمدة أو التيجان مجرد ضرورات إنشائية صماء بل كانت الفراغ الذى 
تشغله العناصر الزخرفية التى أضفت على العناصر الإنسانية قيمة تعبيرية مميزة تخاطب الرهبان والحجاج على 
السواء بلغة الشكل والخط واللون المرئية البليغة . 


التصوير والفنون الزخرفية 
فى الأديرة الرومانسكية 


تألق فن رسم المنمنمات على صفحات ورق البرشمان مع فن التصاوير الجدارية فى حنيات الكنائس ف 
أوج العصر الرومانسكى . وقد برع الرهبان أنفسهم في فن ترقين الكتب بالمنمنمات ونسخها وتجليدها , 
وخخصّصوا لذلك قاعة فسيحة بالدير أسموها قاعة « النساخ » سدةامةت5 . وقد اتبع هذا التقليد الذئ 
اسئَّنه كاسيودوروس فى كافة أديرة البندكتيين وأثراه دير كلونى بالعمل الدءوب والحماس والاجتهاد حتى 
ذاعت شهرة نسّاخى دير كلون بجمال ودقة خطوطهم ودقة نصوصهم . ولم يقنع هؤلاء الرهبان بالوقوف 
عند تجميل الصفحات برقة خطوطهم بل أخذوا يملأون الفراغات بين الفصول برسوم صغيرة ويبدأون 
الفقرات بحروف كبرى مزركشة بألوان بديعة » وشيئا فشيئا تطورت هذه الزخرفة إلى رسوم تستوحى 
النصوص . وغدت الحروف الأولى الملونة تصميمات بالغة الروعة والتعقيد . ولا شك أن أزدهار فن ترقين 
المخطوطات كان يعوّض الرهبان عن حياة التقشف البندكتية . وبمرور الوقت وانتشار هذا الفن برع 
المتخصصون ف المراحل:المختلفة للترقين فصار منهم « المنمنم » عه؛هنهة3 الذى يعهد إليه بتصوير المشاهد 
المصغرة » ومنهم المتخصصون بتدبيج الحروف الأولى الملونة 6#اهعءةادم . وكانت كلونى أهم مراكز ترقين 
المخطوطات التى تتميز بدرجة عالية من الرقة والرهافة والدقة وسحر الألوان المتعددة واستخدام رقائق 
الذهب لتصوير هالات القديسين وتيجان الملوك . وإذا كان الإنجيل الذى صدر عن دير كلوى فى عهد 
الأسقف هوجو وطبقت شهرته الآفاق لدقة نصوصه ولما يحويه من تصاوير بديعة قد فقد للأسف الشديد 
فئمة مخطوطات أخرى مرقّنة ترقينا أخاذا قد بقيت لنا من ذلك العهد نلقن عنها فكرة عن مهارة مصورى 
الأديرة ومصممى الحروف الأولى الملونة ( لوحات 5؛ , لا؟ ٠ 548 ٠‏ 49. ٠هء‏ لهاء)ب) 

وكان إطلاق الفنان الخيال لعنانه فى حرية ثما جعل عيوننا لا تقع على حرفين استهلاليين متمائل 
التصميم » كها سحر ألباب من يستمتعون بالنظر إلى المنمنمات وما فيها من روعة » الأمر الذى كان لاشك 
له أثرنى فن التصوير المرسوم على مادة وسيطة أخرى غير مادة الرق اليارشمانى التى اقتصر عليها هذا الفن 
بعد أن أصبحت تاذج تحتذى فوق أسطح الجدران التى زخرفت حنايا الكنائس وف المنحوتات التى زينت 
الفراغات فوق المداخل والأعمدة » ثم فى تصميمات الزجاج المعشق فى الكاتدرائيات القوطية ( لوحة 
"6). 
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لوحة ": . إنجيل ونشستر: 
الموت يحصد أهل إسرائيل » 
وداود يظهر توبته . أواخر 
القرن ١١‏ . مكتبة 


كاتدرائية ونشستر . 


ولا شك فى أنه كان ينبغى حدوث تطوير لفنون المنمنمات قبل انتقاها إلى الحجر والزجاج . غير أنه من 
المقطوع به أن هذه المنمنمات التى أبدعتها أيدى مصورى العصور الوسطى كانت برغم ضالة حجمها المنبع 
الثر الذى انبثق منه فيضان فنون النحت الصرحى والتصوير الجدارى والزجاج المعشق . والتى غدت على 
النقيض من الصور الدقيقة الحجم لوحات ضخمة تكسو أسطح السقوف ذات القبو الأسطوان والعقود 
وحنايا الكنائس ذات القباب النصف كروية خلال قرن ونصف فى أوج العصر الرومانسكى . ومرة أخرى 
نجد أن أشهر النماذج كانت فى كلون وما يتبعها من أديرة تدور فى فلكها . ولايزال أحد هذه الفريسكات 
فى سقيفة المدخل المستعرضة [ دهليز المدخل ] فى فيزلاى يصور المسيح وقد أحاطت به الحيوانات الأربع 
الرامزة لأصحاب الأناجيل الأربعة7؟ © إلا أن الزمن قد ثال منبا بحيث بأت من المتعذر تبينها . .وما أكثر 
ما تغتى الرهبان المترددين على كلوى بجمال التصاوير الجدارية بقاعة الطعام وأشهرها تصوير المسيح فى 
جلاله الموجود فى حنيّة كنيسة هوجو الذى اكتشف المتخصصون من دراسة بقاياه أنه لا يقل روعة عن 
منحوتات وعمارة هذا المبنى ومنحوتاته » ويقال إن أسلوب هذا التصوير وموضوعه وتقنيته يتشابه مع نفس 
التصوير الجدارى لحنية الكنيسة الصغرى فى برزيه لافيل التى لا تبعد أكثر من خمسة عشر كيلو مترا من 
كلونى . وق شيدت هلله الكيسة الصفرى بين عاض 117114 كى يأوى إليها هوجو 
فى أوقات فراغه قرب نهاية حياته » ويقطع المتخصصون كذلك بأن التشابه بين اللوحتين من الدقة بمكان 
حتى أنهم يرجحون أن مصورا واحدا قام برسمها . 


(87) يرمز الثور للوقا والأأسد لمرقص والنسر ليوحنا والرجل المجنح لمتى . 


وم/ 


ونرى فى لوحة برزيه لاقيل لمسيح جالسا تحيط به هالة متعددة الألوان ( لوحة 08) . وهو 
تكوين قريب من النقوش البارزة فوق مداخل الكنائس » كا نراه يرتدى ثوبًّا أبيض تعلوه عباءة 
ٍ اء . وعلى حين يبارك الرسل والقديسين الستة عشر بيده اليمنى يعطى القديس بطرس لفافة 
تحوى الشرائع بيده اليسرى . وتما يضفى على اللوحة طابعا علويًا تلك الخلفية الزرقاء الداكنة 
للهالة المحيطة بالمسيح والمرصعة بالنجوم الذهبية » وكذلك يد الأب التى تحوّم فوق حاملة التاج 
.(لوحة :0). 
على أن عددا آخر من الفنون الدقيقة قد نشأ فى محارف الأديرة وبخاصة فى دير كلون إلى جاتب فقون 
العمارة والنحت والتصوير » وأهمها النسيج والخزفيات وصياغة الحلّ الذهبية والأدوات المعدنية ( لوحة 
هه . 5ه ) وصبّ النواقيس وتشكيل أغلفة المخطوطات الجلدية والمعدنية ( لوحة لاه . 88 ) وقد أدت 
التجارب المستمرة والأبحاث المتواصلة فى هذه المراكز إلى تطوير الأساليب والتقنيات مثل ابتكار وسائل 
أنغمل تصتاعة انرما والتوضل إلى تركيات كيبالية دوين المجاج انمق . وإذا كان التاريخ لم يحدثنا 
عن اشتراك رهبان فى أى من هذه الفنون الدقيقة أو التطبيقية ى) حدثنا عن ترقيهم للمخطوطات » فليس 
هناك أدنى شك فى أن مهارتهم التى كشفوا عنما فى تخيل رسوم المنمنمات وإنجازها بكل الدقة والبراعة 
والجمال التشكيى واللون جعلت منهم الأساتذة الذين يرسمون للنحاتين المتخصصين ما يطلبون منهم 
التجازة لعا + وأ نهم كالوا هعم اللبين يدبريون العمال ويشرفون عليهم خلال عملهم حتى ليمكن أن يقال إن 
اا كانت تتحرك فى أيدى النحاتين على هدى الرهبان 5 قاف قدا هم الذين يحركونها 


لوحة !4 . مخطوطة رومانسكية : حرف ١‏ 
لآ . المكتبة البودلية بأكسفورد . ا 


1111610 


سمدم مس م ل | 


عق محاعمبه بطل 1 : 


ام 


لل واس اناا 


0 


2 


لوحة 48 . مخطوطة رومانسكية : حرف 2 . لوحة 5 . ملمئمه ولادة المسيح 
مكتبة مدرسة الطب بمونيليبه . )11١8٠ -11١56(‏ . مكتبة الجامعة 


بلبيج . 


,م 


لوحة 0٠‏ . منمنمة الخليقة وسقوط الإنسان . إنجيل البانثيون . مطلع القرن ١7‏ . مكتبة القاتيكان . 


4 


16 


لوحة "اه . حنية كنيسة برزيه لاقيل بتصاويرها الجدارية . 


لد 


لوحة 04 . 


لوحة هه . كأس مناولة من الفضة المذهبة المشغولة . دير نوتردام بنامور . 


5 


لوحة 5ه . صندوق رفات البابا ألكسندر . رأس من الفضة وقاعدة من النحاس المذهّب المزجي بطلاء الميناء . 
المتحف الملكى للفنون والآثار ببروكسل . 


لوحة /اه . غلاف كتاب 1778 . 


10 
0 


1/1/0 


5١ 


5 : 
ها . متحف 


فى بباريس . 


الفصل الثانى 
مانسكى 
5 /' 
الطراز الإقطاعى الرو 


0 
0 
٠, 
0 
1 
3 


5 


ملحو مووز 


0 


الغزو النورماندى ونسجية بايو 


لم يتبق لنا من الفنون غير الدينية للفترة الرومانسكية إلا عدد من النماذج القليلة التى جعلت ندرتها من 
كل نموذج منها تحفة فريدة بحق . والواقع أن كنوز الأديرة والكاتدرائيات هى التى بقيت لوجودها فى رعاية 
رهبان كانت مهمتهم المحافظة عليها » كبا كان لتحريم الدين السطو على ممتلكات الكنيسة أثره فى خشية 
من يفكر فى محاولة تدميرها . على حين كانت حصون الإقطاع دائم) عرضة للحصار » فلم يفلث من اثازة إلا 
تلك التى أدخلت تعديلات فتتالية على تصميمها الأصلى فلم يعد من الممكن تصور أصوله الأولى » كما أنا لم 
نعرف إلا القليل عما كان فى هذه الحصون من زخارف كالتصاوير الجدارية ومعلقات الحوائط وقطع 
الأثاث . ومع أنا نعرف أنه كانت لمؤلاء القوم قصائد غنائية وموسيقى تعزرفاق حفلاتهم فإن عدم تدوينهم 
لهذه أو لتلك لم يتح لنا معرفة شىء من ألحانها . كا أن النموذج الوحيد للفن التصويرى غير الدينى الكبير 
المقياس الذى حفظه لنا الزمن هو الذى أعدّ لإحدى الكنائس لا لأحد القصور أو الحصون . وكذا فإن 
الملحمة الشعرية الفرنسية الوحيدة قبيل امروب الصليبية تدنين بوجودها ال حال إلى أحد الأديرة الذى دونها 
إما مساعدة نشد ضعيف الذاكرة أو لأن الناس انقطعوا عن التغنى بها فسجلها خشية أن تبيد » وما يزال 
اللحن الأصلى المصاحب لتلك الملحمة قائما إلى الآن لأنه من فى ثنايا إحدى التمثيليات الموسيقية خلال 
القرن الثالث عشر . ولعل الفضل ف بقاء البرج الذى شيده وليام الفاتح فى لندن قائها حتى الآن هو أنه كان" 
سجناء وربما أيضا لاشتماله على كنيسة هامة . 

2 تعد نسجية بايو المطرزة بومفقعم 12 #تاعنزة8 .. ور 5 ف أيضا باسم نسجية الملكة ماتيلدا ‏ إحدى الوثائق 
البليغة التى تروى بصورها قصة غزو إنجلترا من وجهة نظر النورمان , كما تشير فى وضوح حياة الإنسان 
وسلوكه فى عهد الإقطاع . وهى فى الحق ليست نسجية بالمعنى المتعارف عليه لهذا المصطلح اللهم إلا إذا 
.نْظر إليها من حيث وظيفتها » فقد كانت تعلّق على الجدران كما هى الحال مع النسجيات المرسّمة » إذنرى 
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تصميم الرسم مَنفَذَا بتثبيت الصوف فوق سطح شريط من الكتان الخشن دون أن يكون من لحم القماش 
نفسه » وهى بهذا أقرب إلى التطريز 194597ه«طاس8 منها إلى النسيج . على أن ضألة عرض هذه النسجية الذى 
يقل عن نصف متر بقليل فى حينإنها تطول إلى حوالى سبعين مترا بالإضافة إلى بقائها خلال العصور ضمن 
كنوز كاتدرائية بايويثبت داعا أعدت لتقط. الشريظ المتجرى الحارق من الرخارف الع يريط انين بوانك 
المجاز العريض الأوسط للكاتدرائية وشرفة الطابق العلوى #دم780 . وتؤكد أوثق المصادر أن هذه 
النسجية من إنتاج أشهر بيوت التطريز الإنجليزية التى فرغت منها بعد عشرين عاما من المعركة الحاسمة التى 
تسجلها هذه النسجية المطرزة . وقد كان من الطبيعى أن يكون وليام الفاتح هو الشخصية الرئيسية فى 
النسجية التى تحكى قصته وسيادة نفوذه على شمال أوربا خلال النصف الثانى من القرن الحادى عشر . 
وتروى النسجية القضة فى ثمانية وخمسين مشهدا تبدأ بالشهور الأخيرة من حكم إدوارد القس عط 180:8 
150 حتى ذلك اليوم المشهود الذى وطد فيه وليام الفائح حقه فى المطالبة بالعرش بعد أن دحر القوات 
الإنجليزية فى معركة هيستنجز . 

ويصور القسم الأول من هذه النسيجة هارولد الإنجليزى وهو ينمل وليام وجيشه سس مخاطر الرمال 
المتحركةٌ حول خبر كيزنون أثناء حملة بريتاق » ثم وصول هارولد وليام مع الجيش إلى دُولٌ وفرار كوتان 
( لوحة 9 ) وقضى الأحداث فوق النسجية من اليسار إلى اليمين » ولا لا نعدم رؤية مشهد من مشاهد 
الحزن والأسى بين أحداث القصة نفسها . غير أن تصويره يمضى من اليمين إلى اليسار بعكس الاتجاه المتبع 
فى النسجية . حتى لا يختلط الأمر على المشاهد وهو يتابع أحداث القصة ء وهو مشهد وفاة إدوارد القس 
ودفنه ( لوحة )١‏ فنشهد قى النصف الأعلى من الصورة الملك إدوارد جالسا فى فراشه وهو يسرٌ إلى أتباعه 
الأوفياء بوصاياه الأخيرة » وقد وقف أسقفف إلى أحد جانبية بين| وقف هارولد إلى الجانب الآخر » على حين 
تنوح الملكة ووصيفتها عند حافة الفراش . ونرى فى النصف الأدى من نفس الصورة المرتّلين يحيطون 
'بالسد المسجَى وهم يتلون الطقوس الأخيرة » ومن فوقهم عبارة ( هنا مات » . يعقب ذلك موكب الحنازة 
فى طريقه إلى كنيسة القديس بطرس الرسول . وهى الكنيسة الرومانسكية التى شيدها إدوارد القس 
وافتتحها قبل وفاته بسنوات عشر » ويضم الموكب مجموعة من الرهبان حليقى الرأس يتلون الصلوات 
واثنين من الشمامسة بهرّان. الأجراس الجنائزية » كما نشهد أيضا حفل تسليم التاج الملكى لمارولد . 

وفى مشهد آخر نرى وليام وهو ينصّب هارولد فارسا بعد أن جاء يحمل إليه نبأ وفاة إدوارد القس عارضا 
عليه عرش إنجلترا » ثم نرى وليام فى بايو جالسا على عرشه إيذانا بما ينتظره عن عد تلد تحن ينوا عرش 
إنجلترا وتجرى الأحداث فى كاتدرائية بايوالتى يبدو شكلها غريبا وراء وليام . وكان أسقف هذه الكاتدرائية 
هو أودو الأخ غير الشقيق لوليام 2 وهو الآمر بإنجاز هذه النسجية التى لو صدق ما سجلته لكان الدور 
الذى أداه فى محرى الأحداث حاسما » فبالإضافة إلى وجوده فى هذه الواقعة نراه حاضرا فى كل مشهد . فتارة 
يبدو وهو يحض وليام على بناء أسطول بحرى » وتارة أخرى وهو يبارك وشه ة الطعام التى يتناوها القادة ى 
أعقاب نزول الجيش إلى أرض إنجلترا » وتارة وهوفى مجلس الخرب يحت الجنود على المزيد من الاستبسال 
فى حومة الوغى . كيا جمع إلى كونه أسقفا إقطاعيا سيادته على القصور والقلاع وقيادته لأكثر من مائة فارس 
بل واقتحامه ميدان القتال ممتطيا صهوة ملوّحا بقضيب شائك لتحطيم الدروع . وهكذا يبدو وكأنه يؤكد 
القول الشائع فى العصور الوسطى : «١‏ يزداد الأسقف فضلا ومكانة كلما تلطخت بالدماء يداه » » غير أن 
مكانته الدينية الرفيعة لم تكن لتتفق وإراقة دماء أعدائه بالأسلحة الدنيوية المعروفة . ولقد قصد أودو بإعداد 
هذه النسجية أن تعرض فى الذكرى السنوية للغزو » ومبذا يلد أمجاد هذا الحدث إلى الأبد » هذا إلى جانب 
شجاعة الأسقف مشيّد الكنيسة ( لوحة 51 ) 
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وفى مشهد تال نرى هارولد وهو يقّسم بمين الولاء لوليام واضعا يديه على صندوقين من صناديق 
الذخائر المقدسة فوق مذبحين » ثم رحيل هارولد إلى إنجلتزا ( لوحة 57 ) غير أن هارولد ما لبث أن. تكث 
بعهده وتوْج نفسه ملكا على إنجاترا فكان ذلك إيذانا ببدء الحملة النورماندية على إنجلترا وتعبئة الأسطول 
للغزوء فنشهد وليام مقلعا فى سفينة ضخمة عابرا القنال إلى ساحل إنجلترا ( لوحة 1 ) . 

ويصور القسم الثانى من الشمنجية وليام الفاتح وهويعدٌ للمعركة التى اعتزم خوضها منذ أن انتهى إليه 
نبأ تتويج هارولد » فإذا هويعدٌ أسطوله البحرى . وتشبه السفن المطرزة فوق النسجية تلك التى غزا بها 
أسلاف ويليام من الفايكنج الساحل الفرنسى الشمالى قبل ذلك بقرنين من الزمان . ومع النزول إلى 
الشاطىء الإنجليزى تبدأ قوات كل فريق فى الاحتشاد لمواجهة الفريق الآخر لخوض المعركة التى نشهد 
تفاصيل تطوراتها فى القسم الثالث والأخير من النسجية ( لوحة 54" ) . وعلى حين يستخدم الجانب 
النورماندى الرماة المشاة والفرسان يستخدم الجانب الانجليزى كتلا متراصة من وحدات الفالانئكس 
المسلّحة ببلطة القتال المزدوجة والرماح القصيرة وارّاوات ذات الرؤ وس الحجرية ٠‏ وقد انطلق النورمان 
زاحفين من اليسار صوب الإنجليز المندفعين نحوهم من اليمين . وتبلغ المعركة ذروتها فى مشهد وحشى 
بالقرب من أحد الأهار » حيث تهرول الخيل بين الجنود الإنجليز والفرنشيين الملتحمين فى القتال ‏ 
وما يلبث هارولد أن يلقى مصرعه وتنتهى المعركة بفرار الإنجليز . وقد تضمن الطرف الأدنى من المشهد 
وصفا مصورا لفظائع الحزب . فنرى أشلاء القتلى مبعثرة متناثرة بينها ينتزع بعض الجحنود دروع القتلى تاركين 
الجثث عارية فى الخلاء ( لوحة 50 ) . على أن الفنان لم يلتزم بالواقعية فصور الرجال بشعور زرقاء أو 
خضراء ء كا صور الخيل بقائمين أزرقين وآخرين أحمرين » واكتفى برسم الحواف المحدّدة للوجوه وإن 
سبل بعض البورتريهات الشخصية حين صور الملك وليام . وإلى جوار درجات اللون الأزرق الثلاث 
استخدم الفنان لونا أصفر داكنا وآخر فاتحا ولونا أحمر ولونا أصفر ذهبيا وآخر رماديا . ويدل هذا كله على 
مدى الحرية التى كان يتمتع بها هؤلاء الفنانون » وعلى عنانة الفن وقتذاك بالتكوينات اللونية أكثر من عنايته 
بالتزام الواقعية برغم الدقة البالغة فى رسم تفاصيل الثياب والدروع وتشكيل القوات فى المعركة » وهو 
ما يضفى على هذه النسجية أهمية بالغة بوصفها وثيقة تاريخية وشاهدا على أسلوب الحياة فى القرن الحادى ٠‏ 
عشر . حتى أن قيمتها التاريخية كثيرا ما تبزٌ قيمتها الفنية . ولا نزاع فى وجود بعض الخشونة بل والبدائية فى 
مواضع من هذه النسجية » فرسومها عجلى لا تتريث لإيضاح التفاصيل ولا للتألق والإتقان » ولكن شأنها 
شأن فنون القرون الوسطى إن هى إلا سرد قصصى يلعب التأثير الجارف للكليات دورا أهم من تفاصيل 
الجزئيات ٠‏ فهى إنجاز يتلقاه قوم لا يؤمنون بغير الأفعال فى عصر كان فيه الناس يعجبون بالمآثر أكثر من 
إعجابهم بالصور التى تمثلها أو بالكلمات التى تصفها ( لوحات 55 © /51 , 58 ؛ 54) ش 

وقد يحلو للمشاهد متابعة التعليقات على هذه القصة فوق حافتى النسجية العلوية والسفل » وهو 
تقليد انبئق بلا شك عن فن ترقين المخطوطات . كيا تضمنت النسجية ما يشير إلى بعض قصص إيزوب 
ومع الخرافية بتصوير بعض ال حيوانات المألوفة فى كتب الحيوانيات الأخلاقية الرامزة ,رتم8 أو فى 
المنحوتات امائلة أمامهم . .ولعل الفنان قد قصد باختيار الثعلب والغراب والذئب واللقلق والشاة والعنزة 
والبقرة فى حضرة الأسد أن يرمز إلى العنف والخيانة للدلالة على طبيعة هارولد الغادرة . 

ولعلنا نلحظ فى بداية النسجية تراخيا فى سرد الأحداث . ولكن هذا التراخى سرعان ما يعقبه شعور 


يذ 


لوحة 664 . نسجية بايو . هارولد ينقذ وليام وجيشه من مخاطر الرمال المتحركة 7 ثم وصول هارولد ووليام مع الجيش إلى دول » وفرار كونان . كاتدرائية بايو بكالادرس . 


لوحة "٠‏ . نسجية بايو . مشهد وفاة الملك إددارد القس وتسليم التاج هارولد 
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لوحة "1١‏ . نسجية بايو . وليام ينصب هارولد فارسا الذى يقسم أمامه يمن الولاء » وعودة وليام إلى بايو 


لوحة ؟"5. نسجية بايو . هارولد يقسم يمن الولاء لوليام ؛ وعودة هارولد إلى إنجلترا . 
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مصوم د 


لوحة 57 . نسجية بايو . وليام يعبر القنال إلى الساحل الإنجليزى . 


لوحة 584" . نسجية بايو . الجيش يغادر هيستنجز لقتال الملك هارولد . 


١٠و‎ 


لوحة 58 . نسجية بايو . الإنجليز والفرنسيون يجندلون بعضهم البعض فى ساحة لقتال . 


زاخر بالحماسة ينتهى إلى ذروة المعركة التى تلهث عندها الأنفاس » وقد تضار ع هذه النسجية أفضل أغمال 
السرد القصصى مرئية كانت أو مسموعة بإنجازها التلقائى فى ابتكار التفاصيل التى تعين على تدفق الحبكة 
الروائية وإضافة عناصر التأكيد والتعليق والتنميق كلما دعت الحاجة إلى ذلك . وإذا تأملنا 0 الفنى 
بعناية تتجلى لنا المهارة الفائقة ئقة التى كانت للفنان فى تقسيم الفراغ المتاح له إلى السام دون أن يطغى هذا 
التقسيم على وحدة الكل » » كما وفق إلى الفصل بين المجموعات المختلفة | إما بمبان مُقحمة على صلب القصة 
أو بأشجار محورة منبتة الصلة بموضوعات القصة دون أن تعوق استمرار الأحداث » بل | إن المشاهد لا يكاد 
يلحظ وجودها أسيانا . وبين ذروق التوتر المتمثلتين فى جلال مشهد طقوس دفن إدوارد القس وقسوة مشهد 
تساقط الخيل والجنود فى النبر وسط خضم المعركة تزخر النسجية بعديد من المشاهد المثيرة للانفعال » | 
تُعَدَ فى مجموعها عمل فنى ناجح يدل على أنها من صنع فنان قدير . 
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ملحمة رولان 


اعتاد مغنّو فرنسا الجوالون فى العصور الوسطى إنشاد القصائد التى تحكى مأثر الأبطال الحقيقيين أو 
الأسطوريين97”) والتى يتراوح عدد أبيات الواحدة منها بين ثمانية وعشرة آلاف بيت » مقسّمة إلى فقرات 
غتلفة الطول يغنونها باللغة المحلية الدارجة لا باللغة اللاتينية ويمصاحبة عزف على آلة القيول أو الفيرا .. 

ومن بين هذه القٍصائد تتجل « ملحمة رولانع9") الى تحكى قصة دارت أحدائها خلال عصر 
شارلمان » والتى يكشف طابعها وروحها عن أنها كتبت فى القرن الحادى عشر . وإن سججلها مخطوط من 
أكسفورد يرجع تاريخه إلى نهاية القرن الثان عشر . 

وتمتاز نصوص هذه الملحمة بعنصر الانتقالات المفاجئة فى أحداثها وأزمانها وبجو المعارك الحربية 
وتنوع شخصيات الأبطال من كبير الأساقفة ٠‏ توريان » إلى جبريل وميكائيل الملكين الشبيهين بفالكيرات 
أسطورة « النبيلونجن ليد » الأمانية فى المبوط إلى ساحات القتال وحمل أرواح الأبطال القتلى إلى السياء » 
ونحكى القصة انتصار النورمانديين فى معركة « هيستنجز » وفتحهم إنجلترا عام 1١55‏ م . 

وقد اقتبست هذه القصيدة عن ثلاثة مصادر تاريخية هامة : أوها هو سيرة « وليام وزوجته ماتيلدا » 
التى سجلها « جى داميان 2*0 أحد رجال بلاط الملك « وليام » الذى توق بعد معركة هيستنجز بعشر 
سنوات (( ٠١175‏ ) . وقد ذكر داميان فى قصيدته الكثير عن الفئان « تايفير» الذى كان يتقدم جنود الملك 
« وليام » مطوحا سيفه فى الهواء ثم يلتقطه وهو ينشد ملحمة رولان : 


(*”") أنشودة المآثر (.5) عنوعع عل «مدمقط0 (.قد) 5لعه<1 (.1هة) هاده 6 
(5*) لمقام] عل «مكممطت 
(ه) كمعنسف :ل 0 


والمصدر الثانى كتابات وليام من مومزبرى2"7) بعد خمسين عاما من المعركة التى أشار فيها إلى إنشاد 
الملك وليام لملحمة رولان ليستثير حماسة جنده فى المعركة . 

والمصدر الثالث هوه قصة رو » التى كتبها أحد فقهاء كاتدرائية بايووقال فيها : 

« امتطى تايفير المغنى الذائع الشهرة ة صهوة فرس فارعة . وخطايها أمام الدوق متغنيا برولان 
وشارلمان » وبأوليقر والأمراء المقٌطعين الصرعى فى معركة رونسيقو » . 

وقد كان تايفير هذا مغنيا وبمثلا إيهاثيا » يؤدى الملحمة يإلقاء غنائى رائع تزيد روعته تعبيراته 
التمثيلية الإياثية (لوحات اأءبء ١لا‏ الا للا ةلا أو ب). 

وروت « ملحمة رولان » فيا روت بعضص أحداث الحرب التى دارت بشمال إسبانيا بين شارلمان 
وعرب الأندلس طول سنوات سبع . وكان « رولان ؛ حفيدا للإمبراطور شارئان وأحد الفرسان الإثنى عشر 
صفوة فرسان ذلك العهد . وكان الامبراطور قد تركه بإسبانيا ليحمى مؤخرة جيشه بفرقته خلال عودته إلى 
فرنسا عبر جبال البرانس 

وجرت الملحمة وفق الأسلوب المتبع فى الملاحم ‏ والذى لا يجعل الهزيمة من نصيب بطل إلا بفعل 
الغدر والخيانة » فحدّثتنا عن خيانة أحد أقارب « رولان » له » وهوما أتاح لجيوش العرب مفاجاته هو 
وجنده بالهجوم وإبادتها لقواته » وإن نفخ رولان فى بوقه قبل أن تخمد أنفاسه الأخيرة مناديا شارلمان وجيشه 
من بعيد . 

ثم تروى لنا الملحمة فى جزثها الثالث قصة انتقام شارلمان لموت « رولان » من خلال معركة بطولية 
تتألق فيها السيوف والخوذات وتنطلق فيها الطبول والأبواق وتتجمع الخيول وترفرف الأعلام . ثم تُنى 
الملحمة القصة قائلة : و هكذا كانت الأحداث مروعة والقتال وحشيا » . 

وقد لا الشاعر فى نصوص الجزء الثالث إلى أسلوب التكثيف والحشد وهو يعبر عن الاستعدادات 
بمعسكر شارلمان فإذا هو يغالى فى كثرة العتاد والأعداد والاجتماعات كما يغالى فى وصف المشاعر » ويصف 
كتائب جيش شارلمان العشرة الواحدة تلو الأخرى » والفرسان الإثنى عشر الواحد تلو الواحد » ومجموعة 
المقاتلين والأسلحة والذخائر والمعذات الخحربية فى تركيز يزيد من ضخسامة الصورة الذهنية فى خيال 
المستمع . وكذا حشد كل القوى المسيحية وعقد لواءها لشارلمان فجمع الفرنسيين والنورمانديين والباقاريين 
والألمان والبريطانيين تحت قيادته » وأضنى عللهم كل تفئنات المحانين الشجعان الذين لا يبابون الموت » 
يكرّون فوق صهوات خيول قوية سريعة كالبرق فى هجومها على العدو . 

ثم إذا نحن نواجه فجأة جحافل العرب محتشدة فى موجات متالية تزيد بكتائب عشر على كتائب 
شارلمان كما تبرّه وحشية وضراوة مما أثار حاوف جنود شارلمان . 

ونرى صاحب الملحمة يصور العرب على هيئات تثير الفزع فى قلوب المسيحيين . فإذا هو يصور 
رؤ وسهم ضخمة وظهورهم يعلوها شعر شائك كشعر الخنازير البرية » وبجلود صلدة لا يحيق بها أذى ‏ 
وهذا كله يغنيهم عن ارتداء الخوذات أو الدروع الواقية أثناء القتال . 

وما من شك فى أن الشاعر تمنى على العقيدة الإسلامية حين حاطها بالإمهام والغموض وجعلها مادية 
بحتة » متها المسلمين بأنهم مشركون وثنيون » وهو ما كان يجرى على ألسنة المسيحيين حين يصفون 
المسلمين فى ذلك العصر . 


(ك؟) لاع طقع مك1 زه سدنلاة/11 
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لوحة 7١‏ أ: يحول 2 جشنيه : رولان فى معركة رونسيقو . متحف بريجورد - بيريجويه . 
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لوحة ١/اب‏ : معركة رونسيقو كما 
تخيلها مصور مخطوطة حوليات فرنسا 
الكسحسيرى : وار اقفن القوميسة 
بباريس .)١5917(‏ 


اط" عا اناد للع ردك #ابن مح ا 
ملت معنب جلث انماما 

تأيه : تالمع نمام الوائمم رن 
لبط ع مانت انلها لمعت #إستتاء نجه ا قم رار 


ااا يك 1 
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ويلتحم الفريقان ويستعر أوار القتال بين شارلمان وجنده وبين العرب بقيادة « باليجانت » ( وهواسم 
عجيب لا ينم عن صلة بالعرب ) الذى تتمثل فيه كل الصفات الوحشية . بينا يمثل شارلمان وقار الشيوخ 
وحكمتهم واتزانهم وورعهم . وتحمل شيخوخته لحية ناصعة البياض » فقد بلغ من العمر ثلاثة قرون ! 
وهو يصغر كثيرا خصمه العربى الذى عاصر فرجيل وهوميروس ٠‏ وينتهى القتال بأن يطرح القائد العربى 
شارمان أرضنا + غير أآن جبريل ينزل فى اللحظة الى يروفك أله هيو فيها عليه فس جبهة شارلاق الى 
عليه » وسرعان ما يفيق وتعود إليه قواه فيشب على خصمه ويفتك به ويتم له ولجيوشه النصر على العرب . 

وقد وصلتنا النصوص الشعرية الكاملة لهذه الملحمة » دون أن تصلنا أية معلومات عن موسيقاها أو 
ألحانها » مع أن المغنين الحوالين كائرا يحملون على ظهورهم حقيبة جلدية يحفظون فيها التدوينات الموسيقية 
التى كانوا يعتمدون عليها فى إنشاد أغانيهم رغم حفظهم لها عن ظهر قلب ضمانا لعدم الخلط أو النسيان . 
ولعل ألحان ملحمة ب ولان »لم تدون لبساطتهاوشهرتها فلم تصلنا رغم وصول الاف من أغانى التروبادور 
والتروقير الفرنسيين ونظرائهم الألمان والإنجليز والتى أمكن نقلها إلى الطريقة الحديثة فى التدوين الموسيقى 
وإعادة أدائها . 
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عمارة النورمان 
برج لندن 


نبضت عمارة النورمانديين إلى مرتبة متميزة باتت معها لون بعينه من الطراز الرومانسكى » ولم 
يقتصر أثر المبانى التى شيدوها فى القرن الحادى عشر داخل إقليم نورماندى فحسب بل امتد إلى القلاع. 
والحصون والكنائس والكاتدرائيات التى أقاموها فى إنجلترا . وإذ كان بدء الطراز الرومانسكى فى إنجلترأ 
مواكيا للغزو النورماندى فقد سّمّى فى هذه البلاد بالطراز النورماندى . وكانت هذه العمارة خلال مراحل 
تكوينها وتطورها المشبعة بالكثير من عناصر الحضارة النورماندية وليدة التزاوج بين دوح القايكنج. الوثنية 
وتحلفات امبراطورية شرمان المسيحية الممزقة ذات المعالم الغالية [ الفرنسية ] » » وإذ كانت هذه العمارة تمثل 
تلك الشعوب فقد ملت من ثم شندة بأسهم واستقامة طباعهم . وكانت مجتمعات دولة شرمان مجتمعات 
رخل 5 ولذا لم يكن شرمان وخلفاؤه حتى عهد وليام يقيمون طويلا فى مقار ملكية ثابتة بل يتنقّلون من مقرٌ 
إلى غيره . وكذلك كان يفعل أشراف النورمان » ولا غرو فإن الحذر من الخطر الداهم الذى كان من 
الظواهر التى لازمت هذا العهد لم تكن مشجعة للبناء والتشييد بصفة عامة . غير أنه ما كاد النظام الإقطاعى 
يستتب له الأمر خلال مرحلة نضجه حتى مضى يحاول ترسيخ دعائم الاستقرار » فضلا عن أن الأراضى 
التى استولى عليها الغزاة النورمان قد اضطرت وليام الفاتح إلى تغيير استراتيجيته من اللحجوم إلى الدفاع 
حفاظا على ما اكتسبه من ممتلكات جديدة وتحصينا لها بما يتيح له الإفادة من خيراتها . فعلى حين كان فى 
الماضى لا يتحمس لإنشاء القلاع ولا يسمح سوى بتشييد الأديرة اكتشف أنه بحاجة إلى إمهار رعاياه الجدد 
لا بتلويح السيف فى ميدان الوغى فحسب بل أيضا يتشييد القلاع الحصينة المنيعة» فبدأ بتشييد برج لندن 
عام 4/ا ٠‏ للدفاع عن المديئة والسيطرة ة عليها . وقد انتهى البناء فى عهد خلفه » وجاء تصميمه على شكل 
قلعة نورماندية » ومبذا كانت شيئا جديدا على الإنجليز » فهى بناء حجرى محكم يتشكل من أربعة طوابق 


١17/ 


مزال إططدهمائنيرات 


بيو 
مق لا > اع « * 
مشبامو ادم لسار 


شكل ؛ . برج لندن والإضافات التى طرأت عليه . 


تتصل ببعضها بدرج خشبى وترتفع إلى 0" مترا » وها برج فى كل ركن من أركانها الأربعة . ومع أن المبنى 
كان رباعى الأضلاع إلا أن التطلع إليه ( شكل 4 ولوحة ه؛ . 75 ) يكشف عن عدم انتظام شكله لعدم 
تساوى طول أضلاعه الأربعة » وهكذا لا تكون الأركان زوايا قائمة . وبينما ثلاث من أبراجه مربعة 
الشكل فثمة واحد مستدير . وعلى حين يرتفع البرج الغربى ؟ مترا يرتفع البرج الجنوبى © ,ه” مترا »كنا 
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لوحة هلا . برج لندن . لوحة مطبوعة بطريقة الحفر للفنان هولار . 


وينقسم الطابق الرئ تيسى إلى لى ثلاثة أقسام » أحدها قاعة المداولات التى كانت تستخدم أيضا لإقامة 
الولائم وقاعة استقبال ومصلّ القديس يوحنا ( لوحة لا/ا » 728 ) التى ما تزال على حالة سليمة » وتعد 
كنييية ميضغرة فات مجاز أوسط يحفْه من كلا الجانبين رواق ذو أربع بائتكات » ويثير الانتباه الاستخدام المبكر 
للقبو المتقاطع وبدانة أعمدة رواق المجاز الأوسط القصيرة التى تغطيها تيجان على شكل الوسادة المزدانة 
بأسط الزخارف » تعلوها شرفة ذات عقود ( تريفوريوم. ) تنا1514011 كانت مخصّصة للملكة وحاشيتها عند 
إقامة الطقوس الدينية م المجاز الأوسط ذى القبو الأسطوان طابق النوافذ المشعة نده:كمهءك 


الذى لا تسمح فتحاته إلا بشعاع ضئيل من الضوء 
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1“ موا 
سب 1 


11 
سم 


فء نفل عا ا . 
لوحة 7 . برج لندن . منظر عام من الجو 


لوحة كلا . موكب تتويج إدوارد السادس ٠‏ 
وهو يغادر برج لندن /ا4ه١‏ 8 9 
لوحة مطبوعة بطريقة الحفر . 


يفنا 


لوحة لا . برج لند 


ل 


مضل القد 


و 


يوحنا 
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كنيسة سانت إتيين 
وكنيسة سانت تر ينيتيه 


رفن 


وثمة بناءان فى نورماندى لا يزالان إلى الآن , وقد بناهما وليام الفاتح حين تزوج من ابنة عمه ما تيلدا 
إبئة دوق الفلاندر » وكان هذا الزواج مما دعم حقه فى عرش انجلترا ولكنه أوقعه فى مأزق حرج » إذ كان 
الزوج ابن عم للزوجة وكان مثل هذا الزواج محرّما لذا استماح وليام البابا فى إجازة هذا الزواج نظيرما وعد 
0 من إنشاء دير فى مدينتهم الأثيرة « كان ه66ه » . وقد كرست « كنيسة الرجال » للشهيد الأول 
القديس اصطفان «عطمء:5 .:5 وغرفت باسمه و سانت إتيين » وبدأ العما, فيها تحت رعاية وليام قا الف 
ما وي جا ساو العام م ا ل 
فقد بدأ العمل فيها فى نفس الوقت تقريبا ( لوحة ٠١‏ ) . وبما يدل على اهتمام وليام وما تيلدا بهذين البناءين 
أن كلا منبما قد اتخذ إحدى الكنيستين مدفنا له . 
ولكنيسة سانت إتيين ( لوحة 7/4 ) واجهة ذات نسب بديعة » وثمة أربعة أكتاف ساندة بارزة تقسّم 
الواجهة الواقعة تحت البرجين إلى ثلاثة أقسام تقابل التصميم الداخلى المكون من مجاز أوسط ورواقين 
نجانبيين . وتغبض الواجهة رأسيا فى ثلاثة طوابق : الطابق الأدنى ذو البوابة كيا يبدوفى الواجهة من الخارج 
يوازى ارتفاع باكية المجاز الأوسط فى الداخل » بيتا يتوازى الطابق الثانى ذو النوافل مع الشرفة ذات العقود 
تسنافره78 » ويوازى الطابق الثالث صف النوافذ المشة 2062551057 أما النوافذ نفسها فهى مجرد فتحات 
لا قيمة لها . ويوحى تصميم الواجهة الخارجية بما عليه التصميم الداخلى » وكانْ هذا من إبداع 
النورمانديين ثم نقل بعد إلى الواجهات القوطية . والراجح أن البرجين ينتميان إلى التصميم الأصلى غير أن 
قمتيه| المستدقتين 5عمام5 ترجعان إلى عهد متأخر » وشأنها شأن أبراج الكنائس النورماندية العادية فهى ' 
مربعة المسقط ذات ثلاث طوابق . ويتكرر هذا النظام الثلاثى فى الأبراج مثلما طبق على الواجهة الرئيسية 


11 


«وسانت 


/ 


لوحة 78 . 
يتين 


كنيسة الة 


الرجال . كان . 


يس إصطفان 


لوحة ع 


كنيسة مات 


| أوالثالوث لا 


ترينيتيه » . كليسة الد 


> .. كان ء 


الخارجية . ويتكون الطابق الأول من البرج من عقود مصمتة . والثان من عقود مشمتة ومسترة ة على 
التعاقب 0265:ة هعم0 0ه 8هناط » أما الطابق الثالث فأكثر انفتاحا كى يؤدى وظيفته برجا لأجراس 
الكنيسة » ويخقّف تناسق الفتحات فى الواجهة من صرامة الأجزاء السفلى كما يشيع الرقة فى المبنى عامة . 
ومن ناحية أخرى فإن التقشف والصرامة الباديين فى الواجهة الخارجية يمهّدان لتلك المهابة فى داخل المبنى + 
كما أن مبنى الكنيسة عامة فيه صرامة ترمز إلى صرامة الشعب النورماندى . 

وإذا ضاهينا الواجهة العارية من الزخارف لكنيسة سانت إتيين بالسطح الخارجى لبرج لندن يتضح 
لنا أن ندرة العناصر الزخرفية لم تكن لأسباب وظيفية فحسب . بل بالعكس فثمة عوامل جمالية تعبيرية 
هت إل ذلك » فبينها نجد على الواجهة الأولى خخطوطا صارمة واضحة نجد على الواجهة الثانية خطوطا 

خشنة ثقيلة . وهكذا نرى كيف تل الشموخ والتقشف فى كلتا الحالين . وما من شك فى أن.اهتمام 

النورمانديين بالناحية الإنشائية أكثر من اهتمامهم بالناحية الزخرفية قد أدى إلى تقدم ملحوظ فى فن 
العمارة » فالخحصن النورماندى كان تطويرا لفن بناء الحصون ولو أنه قد حلت محله فسا بعد عقب الحروب 
الصليبية تماذج الحصون العربية المتقدمة . كذلك توصل المعماريون النورمان فى عمارتهم الدينية إلى الربط 
من الناحية المعمارية بين الأقسام الأفقية الداخلية الثلاثة المكونة من بائكات المجاز الأوسظ والشرفة ذات 
العقود « تريفوريدء ٠‏ وطابق النوافذ المشحة بعمل جذوع رأسية تمتد من الأرضية إلى السقف ختضنة 
البائكات . ى وثرو' المزيد من الضوء بزيادة ارتفاع طابق النوافذ المشعة . 

وقد كان من بين العناصر التى أخذها الطراز القوطى المعمارى عن الطراز النورماندى ذلك الربط بين 
الأجزاء الأفقية بواسطة الجذوع وزيادة ار تفاع طابق النوافل المشعة » بالإضافة إلى التنسيق المتناغم لعناصر 
الواجهة الخارجية. : ونع ذلك فنحن إذا قارنا بين منجزات التورعان ومنجزات معاضرههم البريدين المهرة 
بدت لنا متقشّفة خشنة . فعلى حين كانت تتوهج فى أعماق النورمان شعلة الحماسة » ويندفعون فى جسارة 
وإقدام لتحقيق انتصاراتهم الكبرى كان أهل كلون البرجنديؤن عاكفين على التأمل والابتكار لا تعرزهم 
سعة الخحيلة ولا تدفعهم العجلة عن الانكباب على منجزات محدودة يشحذون فيها براعتهم وحذقهم . 
وكا وان الارلرق قر الم يد] كان لأخرره اقل دكري وعرارق يكن أن طبر الكترمن ارو" 
وأولئك . 


عا ا 
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الفكر المسيطر 
على طراز الإقطاع الرومانسكى 


لشن 


ش لا ينبغى أن يغيب عن بالنا فى محاولتنا التعليق على نماذج طراز الإقطاع الرومانسكى مثل نسجية بايو 
المطرزة وأشعار ملحمة رولان وموسيقاها وعمارة برج لندن وكنيسة سانت إتيين أن كلا منها ثمرة من ثمار 
الحضارة النورماندية التى تقع ما يبن معركة هيستنجز عام 5 واحتشاد الجيوش الأوربية لشن الحملة 
الصليبية الأولى عام ٠١45‏ » ومن الواة ضح أن النسجية قد شرع فى تطريزها بعد المعركة التى كانت تحور 
القضة التى روتها ١ل‏ عه نر لعر كرود ددا رون كن لهل لك الماطية و 
هذه المعركة » كذلك ثمة ثمة دليل غير مباشر هو التشابه بينهها من حيث الشكل والروح » وكذا فإن برج لندن 
وكنيسة سانت إتبين يتزامنان مع بلوغ وليام أوج الفوز وتحقيق الرخاء بعد النصر . وهذه العلاقة فى الزمان 
والمكان والموضوع تشب تثب بنا إلى ذروة عصر الإقطاع ‏ » كما تبيمن على كافة الأعمال وتضمها فى وحدة واحدة . 
فهناك نقاط مشتركة عديدة من ناحية ا موضوع بين ملحمة رولان ونسجية ة بايو ؛ إذ تبدأ الملحمة بقوها : 
وغزا اللك شارل الأراضى السامقة في ورا البحر فلم تستعص قلع واحدة عليه ولم تفلت مديئة أوسور 
من معاول هدمه فيما عدا سراجوزه القائمة فوق قنّة جبل عال والتى يحكمها ويذُود عنها الملك مارسيلا 
[ الذى لا يدين بإلّه » ولكنه يدين بمحمد ويعبد أيوللو . ولسوف يلقى سوء المصير ] » ..فإذا ما استبد لنا 
بشارل وليام » وبسراجوزه إنجلترا وجعلنا حاجز البحر بديلا للجبل والملك هارولد مكان مارسيلا لوجدنا 
أننا أمام نفس الموقف المطرنفوق النسجية . ثم ما نلبث أن نتبين أن الثالوث المسيطر على الملحمة يتشكل 
من رولان وأوليقر وكبير الأساقفة المحارب توريان . ولا يحتاج الأمر إلى جهد كبير لاكتشاف مقابلهم فى 
معركة هيستنجز المشكل من وليام وأخويه غير الشقيقين روسرت والأسقف أودو الذى لا يُغلب 
على أمره . وفى كلتا الحالتين كان سبب الحرب الظاهر ديئيا ؛ ففى الأول كانت هبّة المسبيحية ضد 
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الكفر والوثنية ! وفى الثانية كان لأمرين أولهم| التصدى للحنث بالعهد . أعنى الخروج على تقليد 
من تقاليد المسيحية » وثانيهم| كان لتتويج هارولد على يد أسقف كان يْشْك فى تنصيبه أسقفًا . 

وى كلتا ا حالتين كان البابا يبارك الخطوتين » كا نلاحظ أيضا فى القصتين خصم يتميز بالزندقة 
الدينية وبالنبالة والشجاعة المأثورتين عن عصر الإقطاع . . وفى ملحمة رولان كان مارسيلا مخادعا داهية 
غير أنه فى كافة المواقف احترم أصول الحرب الإقطاعية وقواعدها . وكا وصفت الملحمة عظمة أعداء 
شرلمان الكفار بأسلوب شاعرى جزل مشيرة إلى ثيابهم الحريرية السكندرية وذهبهم الوافد من بلاد العرب 
وسيوفهم المرصعة بالعقيق الأحمر وبيارقهم المثبتة على قنوات الرماح » كذلك جاء وصف فروسية هارولد 
مرارا وتكزارا بالضورة المرئية . وفى كلتا الحالتين حظيت الرموز الدينية باهتمام الناس ٠‏ وكان من بين هذه 
الرموز سيف رولان المسمى « دوريندال » والذى كانت له قدسية كبيرة » إذ كان يعلق به سن من أسنان 
بطرس الرسول ونقطة من دم القديس بازيل وشعرة من رأس القديس دنيس وقطعة من ثوب العذراء 
مريم . كل هذا قد تجمع فى سيفه الذى حمله معه إلى الأرض المقدسة ! وكانت أهمية مثل هذه المخلفات 
الدينية وقتذاك ذات أثر بالغ » لذا كانت النسجية تحمل ما يشبر إلى أن استيلاء هارولد على الحكم كان 
غدرا ونكثا بالعهد بعد أن أقسم يمين الولاء على صندوقى المضات المقدسة بكاتدرائية بايووما وفى بوعده . 
ومما يدل على عظم شأن مثل هذا القسم ما كان من غزو وليام النورماندى لإنجاترا لحنث هارولد بالعهد 
الذى أخذه على نفسه 

وكان شعار رولان وأوليفْر وكذا شعار وليام وأودوينتظم عبارات : « روحى لله وحياق للملك وشرق 
لنفسى ء ثم أضيفت إليه عبارة رابعة فيا بعد هى : « وقلبى للمرأة » . ومن الغريب أن أفكار رولان وهو 
يلفظ آخر أنفاسه لم تدر إلا حول أسرته وذراريه ومليكه شارلمان ووطنه وأرض فرنسا الغالية وسيفه المدعو 
دوريندال دون ذكر للكنيسة أو للمسيحية أو لخطيبته ليدى أود ء4نه ؛ وهو إغفال له مغزاه . وكان أوليفّر 
قد لام رولان لنزقه حين أغفل أن يطلب النجدة فى وقتها » فأقسم ممسكا بلحيته أن يحول بينه وبين الزواج 
بأخته أود . ولم يكن هذا مما يتفق وأسلوب العصر . إذ كان فيا فعل لا يستملى من دستور « الحب الرفيع » 
© لإلغ:نا0© وَإنما كان يستملى مما يستمتع به البارون الإقطاعى فيقضى فى أمر قريباته من النساء ى) يقضى 
فى أرضه » يهب من يشاء ويحرم من يشاء . وبعد عودة شارل إلى فرنسا تساءلت أود التعسة عن مصير 
خطيبها فأبلغها الملك بمصرعه » ولكى يعوّضها عما فقدت عرض عليها الزواج من ابنه لويس فما لبئت أن 
أسلمت الروح عند قدميه . وسواء أكانت قد قضت نحبها حزنا على خطيبها رولان أو لطلب شارمان الذى 
ينافى الذوق فكلا الأمرين مظنّة حدس وتخمين . وعلى حين لم تكرّس الملحمة لذكر هذه السيدة أكثر من 
إثنى عشر سطرا من بين أربعة آلاف سطر تقريبا » لم تكن ثمة قصيدة أو ملحمة بعد الحملة الصليبية الأولى 
تبلغ هذه المرتبة البطولية دون أن تساندها بطلة . 

والأمر الغريب أنه على حين كان للملكة زوجة مارسيلا فى الجانب الإسلامى دور له شأنه فى سياسة 
الدولة فى ظل عجز زوجها , لم نشهد امرأة تحظى بمثل هذه المنزلة فى الجانب المسيحى . كذلك لم يرد فى 
الضبعية اسم آبرأة إلا ى كتايا عبارة عامضيه هن : و حيث يوجد القس وإلفجيقًا دم«زوةاءه » والراجح أن 
هذه العبارة قد طرَّزت لتبرير سرد قصة غزو بريتانى المتواضعة . وإذا كانت هناك قلة من الشخوص النسائية 
قد ظهرت على حواف النسجية أو بجوار إدوارد القس وهوعلى فراش الموت فلم يكن لأى واحدة منبن شأن 
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ما . وعلى هذا النحو اتسمت كل من الملحمة والنسجية بالحرأة والغلظة والتقريرية فى حين فاض شعر الفترة 
القوطية وفنها بعد رقة وعذوبة ورمزية . فبينا قاتل رولان ونظراؤه -فى النسجية فى سبيل الملك والوطن ‏ 
نرى أبطال الفروسية فى العصر القوطى يقاتلون فى سبيل نظرة إعجاب من عينين زرقاوين أو لمحة خاطفة 
لبسمة من شفاة حلوة أو لبتلات ذاوية من وردة سقطت من يد إحدى السيدات . ففى حالة النسجية 
والملحمة كان التعبير عن طريق ما هو واقعى ملموس أكثر نما هو جرد محسوس ء كما كان ييتم بالمضمون 
أكثر من الشكل وبالسرد أكثر من البناء . وعلى الرغم من ذلك فثمة عناصر شكلية تستحق التنويه ع 
فنلحظ فى التكوين الشامل لكل من الملحمة والنسجية تقسيا ثلاثيا » إذ كان التثليث سائدا بصورة أو 
بأخرى فى التركيب الفنى لكثير من فنون القرون الوسطى ؛ فيتناول القسم الأول فى كليهما غدر الصديق 
الذى يحالف الخصم , وكان هو جانيلون 0306109 فى حالة الملحمة وهارولد فى حالة النسجية . وفى كليها 
تنشب معركة صغيرة قبل الحدث الكبير ؛ ففى حالة الملحمة كانت مناوشة حرس المئ خرة فى رونسيقالس 
هى التى فجرت المأساة » وفى النسجية المطرزة كانت هى حملة بريتانى التى حظيت بالنجاح. ويصور القسم 
الأخير فى كلتا الحالتين مشهد معركة نبائية يقذف فيها كل جانب باحتياطيه . 

ونلحظ أيضا أن رواية القصة فى كلتا ا حالتين لا تثقلها الزخارف الفنية المرئية أو الزخارف الأدبية » 
وعلى حين تأتى الأفعال فى المرتبة الأولى قبل الشكل الشعرى فى الملحمة نجد أن العنصر السردى فى نسجية 
بايو يحتل المرتبة الأولى قبل التفاصيل الزخرفية » وأن لكل جزء من أجزاء النسجية أثرا مباشرا على القصة 
نفسها . كا أن الأحداث ف الملحمة مباشرة حتى لا تكاد الأربعة ألاف بيت تتضمن أية صورة بلاغية . وفى 
كل حالة نجد الشمائل والصفات محدّدة بوضوح » فنرى الإنجليز بشوارهم والنورمان حليقى الذقون ١‏ 
كما نرى الملوك دائها عظياء أجلاء فى الملحمة سواء أكانوا فى جانب الفرنجة أم فى جانب العرب ‏ والفرسان 
شجعانا فى كلا الجانيين . كذلك الحال فى منحوتات تلك الحقبة » فترى الملوك.دائها مكللى الحامات 
بتيجانهم حتى وهم نيام فى فراشهم , كما يبدو الرسل حفاة الأقدام وهلم جرا . أما الأشجار الغريبة غير 
الواقعية المطرزة قوق النسجية فتنبثق مباشرة من تصاوير المخطوطات لا من الطبيعة وكانت وظيفتها فى 
النسجية الدلالة على أن الحدث يقع فى الخارج , أو كانت وسيلة لفصل مشهد عن آخخر . أما فى الملحمة 
فنجد رؤلان عندما يستلقى مستريحا يركن إلى ظلّ شجرة صنوبر على حين كان خصمه إذا ما استلقى 
مستريحا يركن إلى ظل شجرة زيتون . 

ولم يكن التمائل موضع عناية كبيرة » فقد صيغت أبيات الملحمة صياغة خشنة » وكذلك كانت 
المساحات المتاحة للمشاهد الفردية فى نسجية بايو » وكذا حجم أطر المدخل المعقود غ1هانطءته حول حشوة 
العقد سدهدمصر1 بمّيزلاى » والارتفاعات غير المتراصفة فى عقود الكاتدرائية الرومانسكية غير متماثلة 
ومتفاوتة النسب . وهكذا يتبين لنا سواء فى ملحمة رولان أوفى نسجية بايو أوفى كنيسة سانت إتيين أوفى 
برج لندن أن التفاصيل ظلت فى مرحلة البداية الخشنة التى لم يصقلها التطور بعد , ولا غرو فلقد كانت فترة 
تكوين وبناء وتجربة وسعى نحو وسائل تعبير جديدة أكثر مما كانت فترة تبلور وتعبير مصقول وتسام نحو 
الى . فى ميدان العمازة كان التعبير محدودا بالإمكانات الإنشائية » وكانت هذه المحدودية هى التى 
5 على التعبير صفة المباشرة والقوة بخلاف ما إذا كان نطاق إمكانات الإنشاء متسعا بما يجعل مجال 
الاختيار أمام الفنان رحبا والنماذج التى ينتقيها متنؤعة . كما أن الاهتمام فى النسجية بتصوير القلاع 
والتحصينات والبانى الصرحية مثل كنيسة وستمنستر بلندن وكنيسة جبل سان ميشيل يشمال فرنسا توحى 
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بعالم يسيطر عليه اليناء وعصر زاخر بالأعمال المعمارية . ولم تكن صورة العالم النورماندى كما بدت فى 
الفنون المختلفة صورة معقدة , فتاريخ هؤلاء المغامرين الذين كان لهم حظ كبير من الفكر والحذق لا يحجيط 
به غموض ». فلقد وصلوا ركبهم بركب الحضارة فاطرحوا لغتهم الأم الجامدة وأخذوا بزمام اللغة الفرنسية 
المتحضرة ولقنوا الكثير من المبادىء الخلقية والفنون المعمارية ولا سيا فنون دير كلون . 

والدليل على وضوح هؤلاء القوم هوأن ملحمتهم المصورة ل تَرُو ىا هى الحال فى الأغان الفرنسية 
القديمة باستحضار طيف شارلمان وفرضه فرضا على مشهد معاصر . وإنما حدّدت النسجية بوضوح 
الشخص المراد تصويره والزمان والمكان الذى جرى فيه الحدث والسبب الذى أدى إليه مدعمة ذلك كله 
بالأسماء والتواريخ والأماكن » ومهما كانت قيمة ما ينجزون فقد كانوا يضفون عليه ما تميزوا به من عزم 
وإصرار وطاقة بلا حدود . ونجد كافة الأفكار المتفرقة لعالم النورمان محتواة فى فكرة الإإقطاع المركزية 
الشاملة . فلقد كان مجتمعهم مجتمعا يقوم على الوحدة العامة » النظرة فيه للمجموع لا للفرد » فجهد 
الفرد مهما بلغ راجع إلى المجموع , وليس ثمة وجود ذاق للفرد اللهم إلا علاقاته بالأمراء والرؤ ساء 
والمرءوسين . وكان بنيان المجتمع أشبه ما يكون بتنظيم الجيش ومراتبه ‏ يأتمر المرءوس بأمر الرئيس 
وكانت المبادىء الخلقية بينهم أساسها الطاعة العمياء » فلقد كان نظامهم إقطاعيا صارما » تدين فيه كل 
طبقة بالولاء للطبفة التى تعلوها والتى تستمد منها السلطة . وهكذا كان الأمرمع الأمراء الذين كانوا يدينون 
بالولاء للملك والامبراطور والبابا » الذين يستمدون بدورهم سلطاتهم جميعا من الله الذى بهم جميعا 
مُلك الأرض ليكون بين أيدييم إقطاعا . وما أكثر ما قدّم الو رخحون شارلان وأمراءه الإثنى عشر على أنهم 
الصورة الإقطاعية والنظراء الدنيويون للمسيح ورسله الإثنى عشر. فالرسل هم أتباع المسيح ء والمسيح 
نفسه تابع للإله الاب 3 والفضائل المتعارف عليها هى الإيمان والشجاعة والولاء الأعمى للأمير والرئيس 3 
داق تتروج عل :هذا القانون يُعد خيانة يُقَضى عليها بالعزل والقمع » وأى مروق أو ترد أو عصيان يتحدد 
مصيره فى ساحة الوغى حيث يهب الله النصر للجانب الذى يناصره . على أن الملحمة كانت حريصة كل 
الحرص على خلع مظاهر التكريم على الأعداء كذلك . فيا كان من المقبول اجتماعيا أن يتصدّى الأمراء 
لمقاتلة رجال لا تكون سلالتهم كريمة ومرموقة ‏ فلم تظهر سواء فى الملحمة أو النسجية أية شخصية أدنى من 
رتبة الأمير ش 

هكذا نجد أن خشونة رجل الأفعال التى اتسم بها وليام النورماندى فى نسجية بايو متوائمة مع 
الكلمات الأحادية المقطع فى أنشودة ملحمة رولان الموحية بالطابع الحرى . ففى إشر الفعل يكون رد 
الفعل » ويتثنى عجز البيت الشعرى على صدره » والغرزة تلى الغرزة » والصورة تتلو الصورة » والحجر 
يعلو الحجر » ويشمخ غ هذا وذاك صوب الشخصية العظمى التى تشدو بأمجادها الملحمية البطولية »؛ وتصور 
مأثرها النسجية المطرزة » ويشير إلى شموخها البرج النحيل الذى يعلو بناء نورمانديًا رسيا متجانس 
الأقسام عملاق المقاييس . 
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الضراز القفوطى 
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دويلة جزيرة فرنسا 
كاتدرائية نُوتَرِدَام ده يارى . 


كان شمال أوربا فى أواخر القرن الثانى عشر ومستهل الثالث عشر مجرد حقول ريفية فسيحة تتنائر 
عبرها بضع قلاع وأديرة وقرى , على حين ازدهرت على سواحل البحر المتوسط مراكز حضارية فى كل من 
أثينا والإسكندرية وأنطاكية والقسطنطينية وروما . ول يشهد شمال جبال الألب قيام مدينة حقيقية إلا حين 
شرع فيليب أوغسطس ملك فرنسا فى خائمة القرن الثنى عشر فى إعداد باريس لتكون عاصمة لبلاده » 
فشيّد من حوها الأسوار ورصف بعض طرقاتها بالحجارة » وواصل خلفاؤه من بعده إتمام الرسالة » 
ولا سيما لويس التاسع » إلى أن غدت باريس فى نهاية القرن الثالث عشر عاصمة مملكة متنامية يق لها أن 
تزهو بأهميتها لا سيم| بعد تشييد كاتدرائية نوتردام وإنشاء جامعة باريس التى ذاعت شهرتها منذ قام أبيلار 
وألبرتوس ماجنوس وتوما الأكوينى وبونا فنتورا بالتدريس فيها . كما ازدهرت التجارة التى تكفل العيش 
الكريم لسكان باريس الذين تجاوز عددهم وقتذاك مائة وخمسين ألف نسمة : 

على أن باريس لم تنفرد وحدها بهذا النم» بل شاركتها مراكز أخرى فى شمال أوربافى هذا النمووإن 
كان أبطأ إيقاعا . فعلى مدى قرن كامل كانت المدن تناضل الواحدة تلو الأخرى باعتبارها وحدات اجتماعية 
مستقلة للإفلات من سطوة النظام الإقطاعى » وبدأت المؤلّفات الأدبية تذكر أسماء بعض هذه المدن 
الناهضة مصحوية بما اشتهرت به كل منبها » مثل « جنت » بمبانيها التى تحتل الأبراج الصغيرة زواياها 
ود ليل » بنسيجها الرائع و« تور » بغلالها الوفيرة » وكيف كانت لجميعها علاقات تجارية مع البلدان 
النائية . وكان يمكن أن تظل حياة المدن الفرنسية فى القرون الوسطى فى طىّ الكتمان باستثناء ما جاء عنها فى 
تلك المراجع القليلة لولم توجد تلك الوثائق المرئية التى حفظتها لنا قلاع أمراء الإقطاع والأديرة » وفوق ذلك 
كله الكاتدرائيات الباقية على مر الزمن . ويتمثل النموذج الأصلى للكاتدرائية القوطية فى كنيسة سان دُنٍ 
على أطراف باريس -حيث كان ديرها المشمول برعاية ملوك فرنسا هو المكان التقليدى لاحتواء رفاتهم . وكان 


فقن 


سوحيه :5086 كبير أساقفة هذا الدير فى حوالى منتصف القرن الثانى عشر رجلا متعدّد المواهب غامض 
الأصل » وإذ كان موضع ثقة اثنين من ملوك فرنسا فقد حكم المملكة وصيًا طوال فترة اشتراك لويس السابع 
فى ا حروب الصليبية » وأخذ على عاتقه أيامها إعادة بناء كنيسة الدير » وقد استطاع بمكانته وبمركزه المرموق 
أن يجند أمهر الصناع فى المملكة » كا أتاحت كنيسته لقاء خصبا بين كافة الآراء التى كانت ما تزال موضع 
التجربة والاختبار » والتى أعان الزمن كبار المعماريين الرومانسكيين فى إثبات سلامتها . وقد توجّه فى عام 
١‏ وفكرة هذا البناء تداعب مخيلته إلى دير كلو حيث أقام فترة طويلة تعلّم فيها الكثير دون شك وهو 
يُعلَ العدّة ويخطط لمبنى الكنيسة الجديدة . ولحسن الحظ أن حماس سُوجيه لمشروعه دفعه إلى الكتابة عنه 
باستفاضة » وعد كتابه مصدرا ثرا للمعلومات عن الفكر المعمارى فى عصره , إذ تدلّ تعليقاته حول 
إيقونوغرافية نوافذ الكنيسة ومنحوتاتها على مشاركته الفعلية فى المشروع , غير أنه لم يورد ذكر اسم المهندس 
الذى قام بتنفيذ هذا المبنى . وم تكتسب كنيسته أهميتها ا اننظمت من تجديدات بقدر ما اكتسبتها من 
التكامل الموفق الذى تحقق بين العناصر الرومانسكية اللاحقة مثل العقد المدبُب والقبو المتقاطع والأكتاف 
الساندة . ولا نزاع فى أن جملة من الكنائس الرومانسكية اللاحقة التى انتهجت : 0 
استخدمت هذه العناصر فى حالات متفرقة 2 حر نه و عدت قط أن تغت كلها فى تله إنشائى 
مثلم حدث فى سان دُنِ . وقد ضمن لسُوججيه شيوع أفكاره على أوسع نطاق مركزه فى البلاط الفرنسى وثُرب وقرب 
كنيسته من باريس كعاصمة لجزيرة فرنسا » فغدت كنيسته مثلا يجتذى حتى أصبحت سان دنى تموذجا 
للكاتدرائيات القوطية التى كانت تشيّد فى المنطقة . 
هكذا كانت دويلة جزيرة فرنسا 0هه:5 عل 16 المكان الذى نبع منه الطراز القوطى والذى استغرق 

تطوره الفترة ما بين عام ١١6٠‏ و0٠10‏ . ويُطلق هذا الاسم على تلك الرقعة التى كانت تضم الأراضى 
الخاضعة مباشرة لملك فرنسا حول باريس فى مقابل الأقاليم الفرنسية الأخرى الخناضعة لسيطرة أمراء 
الإقطاع المتعدّدين . وشيئا فشيئا أخذت هذه المنطقة فى النمو على مر السنين سواء عن طريق الوراثة أو 
المصاهرة أو الغزو أو الشراء حتى تكونت نواة الأمة الفرنسية داخل باريس التى باتت تت مركز دائرة تنطلق منها 
إشعاعات متجهة صوب أميان ورائس وبودج وشارتر » وكلها مدن ذات كاتدرائيات قوطية الطراز 
(لوحات الى الى "لم )2 85). 

وعلى العكس من كنيسة الدير كان لا مناص من نشأة الكاتدرائية القوطية فى منطقة عامرة بالسكان تقع 
تحت ولاية أسقف يتخذ من مبناها مقره الرسمى » فيتحقق بذلك معنى لفظة « كاتدرا » وهو كرسى . 
الأسقف أو عرشه ‏ كما قدمت - ومن ثم لم يكن "من الممكن أن تنشأ كاتدرائية فى موقع مهجور ملا تُنشأ 
كنيسة الدير » فهى فى حاجة لمدينة تستطيع التحليق فوق أسقف مبانيها المسنمة المتجمّعة حولها . فعلى حين 
يقف السطح الخارجى لكنيسة الدير الرومانسكى العارى من الزخارف سدًا يحول بين الكئيسة والناس » 

تثير المنحوتات الخلابة الآسرة التى تزيّن السطح الخارجى للكاتدرائية اهتمام الناس وتحفزهم على 
الاختلاف إليها . وعلى حين كانت كنيسة الدير هى مركز حياة الرهبنة والتقشف يكمن ثراؤ ها فى داخلها 
المعتم » تطلّ زخارف الكاتدرائية الرائعة على مساكن الناس من حولا . هذا إلى أن أبراج الكاتدرائية 
القوطية السامقة تقتضى مساحة كافية تنطلق منبها وفراغا مناسبا تلقى عليه ظلالها » بينا تقوم الأبراج 
المستدقة ببداية المسافرين إلى موقعها » كما تقودُ خط المزارعين المكدودين فى طريق عودتهم من حقوهم إلى 
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لوحة 8٠ ١ 8١‏ » كاتدرائية نوتردام ده يارى . 


ديارهم » وتدقٌ أجراسها لا لضبط مواقيت مجتمع محدود من الرهبان وَإمما مجمتمع مدينة بأسرها وما يكتنفها 
. من قرى ودساكر . ولا لدعوة الجماهير إلى الصلاة فحسب بل لتعلن مناسبات الزفاف والحداد ومواقيت 
الشروع فى العمل والإخلاد إلى الراحة . 

والكاتدرائية بلا نزاع هى مركز دينى قبل كل شىء » ولكن فى زمن كانت الأمور الدينية والدنيوية 
شديدة الارتباط غدا تحديد الخط الفاصل بينه| متعذرا » فلم يعد مجازها العريض الأوسط مكان احتشاد 
جمهور المصلين فحسب بل بات يستخدم أيضا مقرًا لاجتماع الأهالى لمناقشة المسئولين فى شكون مدينتهم . 
كانت الكاتدرائية بمثابة متحف حى للمدينة » فلم تكن الزخارف الوفيرة التى تغشيها قاصرة على رواية قصة 
المسيحية فحسث . بل كانت تنطوى أيضا على رواية تاريخ المدينة وأنشطة سكانها . كذلك لم تكن 
إيقونوغرافية الكاتدرائية المكرّسة عادة للسيدة العذراء تقتنصر على الموضوعات الدينية فحسب . فلقد 
كانت السيدة العذراء أيضا هى راعية « الفنون السبعة ) ؛ ومن ثم غدت الكاتدرائية أشبه ما تكون بدائرة 
معارف مرئية تغترف موضوعاتها من شتى فروع المعرفة الإنسانية . ولم يعد المنبر مكانا للوعظ فحسب بل 
أيضا منضّة للمحاضرات والتثقيف . وعلى حين كان « الهيكل » :نااله هو المسرح الذى تقدم فوقه 
الطقوس والشعائر الدينية » استخدم درج المدخل المهيب 201141 منصة لتقديم مسرحيات آلام 
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المسيح ونام موأوكوط# » وغدت أمباء المداخل وعاءسوط ساحة يؤدى المنشدون الجائلون والمشعوذون 
والحواة فوقها أدوارهم للترفيه عن الجماهير. ولم تكن التهاثيل الحجرية ولوحات الزجاج المعشق الملون 
مجرد تجسيد مصرّر لما يُلْقَى من عظات وعبر فحسب بل كانت أيضًا معارض فنية تستثير الخيال. ولم 
يقتصر دور ردهة المرتّلين :مط على كونها المكان الذى تؤدى فيه جوقة الإنشاد أورادها بل 

اسسُخدمت أيضا قاعة لعزف موسيقى الموتيت البوليضونية والأداء الأوبرالى للدراما الدينينة . 


(*) نزهام 50و85 مسرحية آلام المسيح . دراما ديئية نشأت ف أوربا خلال العصور الوسطى تقدم قصة الآلام التى عاناها 
السيد المسيح منذ إلقاء القبض عليه وتحاكمته وسجنه وصعوده إلى تل الجلجثة ثم صلبه وقيامته من بين الأموات . وكانت 
هذه المسرحية فى ميدأ الأمر عبسارة عن تلاوة من الإنجيل تتخللها مقطوعات شاعرية مكمّلة تدور حول آلام المسيح وما 
يتصل بها من موضوعات . وف هذه المرحلة المبكرة كانت التلاوة تجرى باللانينية » غير أن استخدام اللغة المحلية فى 
النصوص الشاعرية التكميلية أفضى إلى ظهور تمثيليات محلية أقدم ما بقى منها باللغة الألمانية . على أن أشهر العروض 
الباقية حتى الآن هي ما تقدمه بلدة أوبرا مرجاو فى الألب البافارية بألمانيا مرة كل عشر سنوات بصفة مستمرة منذ عام 
4 لم تتوقف إلا مرّات ثلاث بسبب الحرب . وكان أهل هذه اليلدة قد نذروا تقديم هذه المسرحية إذا انزاح عنهم 
وباء الطاعون . ويشترك أهل البلدة لا الممثلون المحترفون فى تقديم مسرحية آلام المسيح من تمثيل وإنشاد فى جوقة 
الغناء . وتنتظم مسرحية أوبرا مرجاو ثيانية عشر فصلا تستخرق يومًا كاملاً فى أدائها [ م.م.م.ث ] . 
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كاتدرائية شارتر 


وعلى العكس من باريس لم تكن شارتر ( لوحة 40 ) مركزا تجاريا بل أسقفية متواضعة وسط منطقة 
: ريفية بعيدة عن الطرق المعروفة » تستمد أهميتها من كنيسة العذراء الموجودة بها . ولم تكن كاتدرائيتها ‏ هى 
وغيرها خلال القرون الوسطى ‏ هى المركز الروحى لسكانها فحسب بل كانت أيضا المركز الجغرافى لا ٠.‏ 
. كانت واجهتها الغربية تحدّد الجانب الآخر من ساحة السوق التى يتجمع فيها الأهالى عادة , على حين يقع 
ظلها الضخم على المبان الأخرى التابعة للكاتدرائية والمتاحة لما وأمها قصر كبير الأساقفة ومدرسة 
الكاتدرائية والدير ونْزّل المسافرين وملجأ الفقراء . ومن فوق هذه المبانى تحلق الكاتدرائية 1 00 
الأنظار من كل اتجاه . وعلى مدار السنة كانت شارتر تحتفل بالمناسبات الدينية المتعاقبة الى يتبوؤ 
عيد السيدة العذراء حيث يتجمهر آلاف الحجاج الوافدين . ومن ساحة اك 0 
تضم بيوت السكان وحوانيت التجار والعمال من قصايين وخبّازين وصانعى الشموع وغيرهم . وكان أهل 
كل حرفة يعيشون متجمعين فى قارع واد ؛ وهم الذين أسهمت نقاباتهم وطوائفهم بإنجازاتهم 
ومنتجاتهم فى تشييد الكاتدرائية » يزودونها بالمنحوتات ونوافذ الزجاج المعشق وغيرها على نحو مأ سيجىء. 
تفصيلا » كما كانوا يأخذون على عواتة تقهم بعض الالتزامات الدائمة مثل تزويد الهيكل بالشموع وتوفير خبز 
طقوس تناول القربان المقدس . ومبذا كانت الكاتدرائية نفسها محصّلة جهد مشترك للنحاتين والبنائين 
والنجارين وصيّاغ المعادن الذين وهبوا الكاتدرائية جل وقتهم ومهاراتهم وجهودهم . ومن هنا كانت 
الكاتدرائية هى أعظم إنجاز يمكن أن يقدّمه سكان مدينة ما وأهل الحرف فيها بوصفها أثرا شامحا جليلا 
يزهو به مجتمعها ويختال » ولا غرو فقد كانت أهمية المدن تقاس بحجم كاتدرائياتها وعراقة الذخائر الديئية 
والمخلفات المقدسة البى تحتفظ مها . وكانت ثمة منافسة بين المدن. بعضها البعض فى نظام التقبية » فبينىا 


ل 


لوحة 86 . كاتدرائية شارتر . منظر من الجو . 


ارتفعت كاتدرائية شارتر ”1/,“٠‏ مترا متجاوزة ارتفاع كاتدرائية باريس بمترين . نجد أن كاتدرائية أميان 
قد ارتفعت 44 مترا . ثم جاءت بوقيه محاولة أن تبزّهم جميعا فأضافت أمتارا ثلاثة إلى ارتفاعها . غير أنها 
جاوزت بذلك حدود الأمان فتداعت جدرانها . وكان نمو كل من المدينة والكاتدرائية وقتذاك يمضى فى 
تناسق متناغم إذ كان ينظر إلى الكاتدرائية والمباى من حوها بوصفها جميعا وحدة متكاملة . وإذ لن يتسع 
لمجال لاستعراض سائر الكاتدرائيات القوطية » لذا سأجتزىء بالحديث عن كاتدرائية واحدة فحسب هى 
كاتدرائية نوتردام ده شارتر » ففيها غَنَاء . 
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عمارة كاتدرائية شارتر 
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وأول ما يسترعى انتباهنا فى كاتدرائية شارتر هو تلك النسب المتناسقة لواجهتها الغربية ( لوحة 
كلم)ء وتزيد دهشتنا حين نعرف أن ما نشهده بكل ما يتجلّ من صلابة وضخامة ليس إلا النتيجة الخهائية 
لسلسلة طويلة من الابتكار والتطوير . فثمة قرون أربعة تفصل ما بين الأجزاء المبكرة من هذه الكاتدرائية 
والأجزاء اللاحقة » إذ شهدت هذه الفترة الطويلة نشاط التشييد فى أوقات الرخاء وتباطؤه فى أوقات الفقر 
والمسغبة . وفى مبدأ الأمر كان جزء الواجهة الذى يضم البوابة الثلاثية 81):هم ءام:75 ( شكل ه ) والشبابيك 
الضيقة الممتدة طولا 8120405 )مهما يقع على بعد اثنى عشر مترا خلف البرجين ‏ وثما العنصران 
الوحيدان اللذان بقيا من الكئيسة الرومانسكية السابقة بعد حريق م ١15‏ وقد قل هذا الجزء ق 
البناء القائم الأن إلى الأمام بحيث أصبح فى مستوى البرجين ::وصممكت النافذة الكبرى على شكل 
الوردة » الشغل الفراخ الفاصل بين البرجين وتعلوها د باكية المموك ؛ وجمالون يغطى قمة السقف الخشبى 
الذى يحمى تقبية المجاز العريض الأوسط 6 ( لوحة 87 ) ويُعلٌ الاختلاف فى طراز القمّتين المستدقين 
5ه5زم؟ غير المتماثلتين أحد المظاهر الأخحاذة لواجهة الكاتدرائية . أما البرجان اللذان يحملان هاتين القمتين 
المستدقتين وكانا جزءا من الكنيسة القديمة فهم| معاصران لما . ويرجع تاريخ الجزء العلوى من البرج الأيمن 
[ الجنوى ] وقمّته المستدقة إلى فترة الانتهاء من إنشاء كنيسة دير كلونى » على حين يرجع ما يماثلهها فى البرج 
الأيسر[ الشمالى ] إلى تاريخ إرساء أساس بازليكا القديس بطرس بروما فى مستهل القرن السادس عشر . 
ويكشف الفحص الدقيق عن مفارقات يسيرة مثل التضارب بين نسب ١‏ المدخل المهيب » 701181 ومقياس 
الواجهة ككل » ومثل انحراف « النافذة الكبرى على شكل الوردة » صوب اليمين شيئاً ٠‏ فضلا عن 
الوصل المعيب بين الشرفة 619لاة6 وباكية الملوك 206ع:همن فوقها وبين البرج الجنوبى . وبالرغم من هذه 
التباينات فإن الواجهة تعطى للوهلة الأولى الانطباع د بالوحدة » » كما أن فراغها مقسم تقسيما منطقيا يو 
للمشاهد بما عليه شكل التصميم فى الداخل . وتؤدى البوابات الثلاث المهيبة أفقيا نحو المجاز العريض 
الأوسط » على حين يواجه البرجان الحانبيان الرواقين الجانبيين 5عاةنه » وتتطابق البوابات الثلاث المهيبة 
رأسيا مع رواق المجاز العريض الأوسط » كما تساير الشبابيك الضيقة الممتدة طولا 5ا206.آ منسوب مستوى 
شرفة الطابق العلوى ذات العقود «داذ:154 . وتساير النافذة الوردية الشكل مستوى طابق النوافل المْشْعُة 
25:00 , وهكذا يحتفظ تكوين الكاتدرائية بعلاقة التكامل الرائعة بين المظهرين الداخلى والخارجى 
مما يا : 
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شكل ه . الكاتدرائية القوطية . 

وترتفع فوق البرجين القمتان المستدقتان 5 308زءم73' اللتان تبدوان امتداداً منطقيا وضروريا 
لخطوط الأكتاف السائلة الرأسية 55 01]108م500 من تحتها , بما يجعلها أيضا تعبيرا مناسيا للروح 
القوطية الطموحة . وتعد واجهة كاتدرائية شارتر فريدة بين أقرانها لاحتوائها على برجين اثنين » فعلى حين 
تنبثق هذه القمم المستدقة من أبراج كاتدرائيات باريس وأميان وروان إلا أنها لم تكتمل قط . أمافى 
ستراسبورج فتعلو أحد الأبراج قمة مستدقة بين| لا يظفر البرج الآخر بها . وثمة تباين يسترعى الانتباه بين 
البرجين فى شارتر » وهوتباين بين فكرى المعمارى السابق واللاحق . فقد رأى المعمارى الذى أبدع البرج 
الجنوبى الأقدم عهدا (لوحة // أعبيج) أن يتم الاتصال بين البرج والقمة المستدقة فى يسر 
وبساطة بقدر الإمكان . وحقق رؤيته بإضافة طابق رابع بين القمة المستدقة وبين الطوابق الثلاثة 
من. تحتها » كنا غلت كل ناقذة من النوافذ الكانيية قمتان مسعدقتان متمتعاة إحداهما مرتفعة 
والكعرى منخفضة على التبادل . وجميعها تغطى قاعدة القمة المستدقة الرئيسية ء مُضْفية الإيقاع 
على الحركة الرأسية . وفى الوقت نفسه تم الانتقال من الشكل المربّع للبرج إلى الشكل المثمّن للقمة 
المستدقة فى دقة بارعة » ى| استممرت الخطوط المستقيمة المنجهة إلى أعلى من مستوى سطح الأرض 
إلى الخطوط المستمة للقمة المستدقة التى ترتفع مائة متر وخمسة فوقها بسلاسة مذهلة . أما المعمارى 
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الكاتدرائية القوطية 
القوطى اللاحق الذى أخذ على عاتقه أن يستبدل بالقمة المستدقة الخشبية القديمة المحترقة فى 
البرج الأيسر قمة أخرى » فقد آثر أن يُضْفى المزيد من التعقيد على تصميمه وأن يدفع قمته 
المستدقة الأشد أناقة والأكثر نحولا ثانية أمتار أعلى من زميلتها ( لوحة 84 أءب ) . ومع أن كلا 
البرجين يبز الآخر فى طرازه وأسلوبه إلا أن البرج الجنوبى الأقدم والذى ما زال قائما على حالته بعد 
قرون سبعة وبعد العديد من الحرائق هو الذى ما فتىء يجتذب أكبر قدر من الإعجاب . 
وما إن يلج الزائر كاتدرائية شارتر من خلال الماخل المهيب الأوسط 505481 068531 حتى يلتقى 
بالمجاز العريض الأوسط الذى يبلغ اتساعه ستة عشر مترا ( لوحة 87 ) ما يجعله واحدا من أفسح المجازات 
الوسطى القوطية . وعلى كلا جانبيه رواقان جانبيان متسقا النسب بصفوف نوافذهما ذات الزجاج المعشق 
الملون التى تسمح لفيض من الضوء بالتسلل إلى القاعة . ونظرة واحدة إلى منظور للكاتدرائية ( شكل 5 ) 
تكشف لنا عن أن المعمارى القوطى قد اد الاستغناء عن الجدران . فبدلا من أن تسير الأكتاف فى الاتجاه 
الطونى للمجاز الأوسط نجد أن الدعائم الحاملة 1655م عه1غ:هممن5 قد اتخذت الاتجاه العمودى عليه » وأن 
المساحة الواقعة بين هذه الدعائم كانت مسقوفة بقبوات تضيف سعة إلى الفراغ يتيح للزجاج المعشق الملون 
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لوحة 85 . كاتدرائية شارتر . الواجهة الغربية حوالى عام ١١4‏ .( العرض ١51‏ قدم » وإرتفاع البرج الجنوبى 4 ١4‏ قدم حوالى عام ١‏ ا 


وارتفاع البرج الشمالى 5017 قدمء وأضيفت القمة المستدقة عام /1.ه١‏ - )١9١‏ . 
لوحة /1/. كاتدرائية شارتر . المجاز الأوسط ب( الظول* رل قدم والعرض "٠ه‏ قدم والارتفاع ١١7‏ قدم ) . حوالى 


عام ١150-1154‏ . وتظهر الأكتاف الوسطى المتناوبة امقطع » م تبدو الحنيّة الكبرى فى نباية عُمق المجاز الأوسط . 3 


ممه وديف عمدتورة برجو ب 
ا 5-3 


استقبال أكبر قدر من النور يضىء المستوى الأدنى من المبنى مثلم| يضيئُه طابق النوافذ اللْشِعُة . ذلك أن 
العمارة هى الفراغ المحصور بين الجدران وليست هى الحدران نفسها .. ولهذا نجد فى كاتدرائية شارتر 
إسرافا فى مساحات الفتحات بالنسبة إلى مساحة الجدران بعمل الأكتاف بالطريقة السالفة الذكر . ومع 
ذلك نجح المعمارى فى الاحتفاظ بكيان الفراغ الداخلى المحسوس من واقع تصميم الأكتاف والدعائم 
الرأسية وتكوينها مع قبوات السقف من أعلى فى إيقاع معمارى وإنشائى متساوق فى الوقت نفسه . وبما يزيد 
من الاحتفاظ بكيان الفراغ الداخلى المحسوس تغطية الفتحات بالزجاج المعشّق الملوّن الذى غدت الجدرا ان 
معه مضيئة وهى تحيط بالمصلين 2 وأصبح فراغ الكاتدرائية الداخلى من خلال لغة الشكل واللون وثيق 
الصلة بجمهور المصلّين فى المجاز الأوسط عن طريق التمثيلات الفنية للموضوعات الدينية » فإذا أشرقا 
ا ا ب ا 1 . كيا 
تشترا مع النوافذ ا مشعّة أعمدة الضوء المتسللة فى إبراز النظام الإنشائ ئى للعقود والدعائم والقبوات » 
فتسهم فى تحديد الفراغ الداخلى وفى الإيجاء بلا نهائية الحجم والارتفاع . 

ويلفتنا بعد ذلك صف العقود 85 السبعة ( لوحة ١‏ ) التى تنتابع فى جلال صوب القاعة لتتقاطع 
مع القاعة العرضية 21354 , ثم صوب ردهة الرتلين تامط0 . وتتكون الدعائم الضخمة 7:65 من بدن 
شديد الصلابة بة تلتصق به أربعة أعمدة نحيلة 0010861165 مورّعة حول الدعامة . ويكشف الفحص الدقيق 
عن تعاقب تموذجين من هذه الدعامات : الأول مثمّن البدن وتحيط به أربعة أعمدة نحيلة أسطوانية المقطم 
والثاق أسطوانى البدن تحيط به أعمدة نحيلة مثمنة المقطع . ويشِد انتباهنا هذا التبادل فى التشكيل الذى 
يُسفر عن تنوع الضوء المنعكس من سطح مستدير وآخر مضلع . وهوما يكشف عن اهتمام المعمارى 
بظاهرة تلاغت الضوء والظل » فبهذه الوسيلة البسيطة قد أضفى على رواق المجاز الأوسط تنوعا وادعا دون 
أن يشوه الانطباع العام لوحدة الكاتدرائية . كذلك ملأ الفراغ فوق العقود المديبة الرشيقة لرواق المجاز 
الأوسط بسلسلة من العقود الصغيرة تمتد فوق الفراغات بين فتحات العقود » ومن ورائها تنبسط شرفة 
الطابق العلوى ذات العقود نمءلاهع دداءه1 ( لوحة 11 أءب ) وهى ممرّ يحتل الفرا غ الواقع بين 
سقف الرواقين الجانبيين وبين الإفريز المائل الذى يُشكل قاعدة طابق النوافدذ المشعّة لام افعوء1 © 
الذى يحتل فراغه أقل ما يمكن من مساحة المبنى الحجرية وأكثر ما يمكن من الزجاج فى شكل 
مجموعات يتكون كل منها من شباكين مستطيلين 8:5ه1200/ اء300.] تعلوهما نافلة مستديرة لتغطية 
الفراغ المخصّص لهذا الطابق أفقيا ورأسيا . 

أما تغطية بحر المجاز الأوسط فيعدٌ مفخرة المعماريين القوطيين » وذلك باتباعه نظام التقبية ذات 
الضلوع وستألسة ع مهم :0130 الى تببط من أعلى نحيلة وكأنها أفر 32 الشجرة متجمّعة كلها عند الأكتاف 
الحاملة التى تؤدى وظيفة الجذوع » ويرتفع سقف كاتدرائية شارتر عن مستوى سطح الأرض ستة وثلاثين 
مترا وستين سنتيمترا( لوحة 97 ) . 

وتعد كاتدرائية شارتر نقطة متوسطة فى حركة تطور الطراز القوطى قبل بلوغه أوج قمته . لأننا نلمس 
فى دعائم مجازها الأوسط ضخامة ملحوظة وكأن المعمارى لم يكن واثقا تمام الثقة من تصميمه الإنشائى ‏ 
على حين أخذت هذه الدعائم فى التُحول بكاتدرائيق رانس وأميان » واستمر هذا النزوع نحو التحافة 
والارتفاع حتى تجاوز الحدود فى كاتدرائية بوفيه . 

وثمة خارج الكاتدرائية من العناصر ما يناظر عناصرها الداخلية » فإن وظيفة الأكتاف 


ل 


شكل 5 . منظور لكاتدرائية شارتر . 


الساندة(' "© هى أن تتلقى جهود الرفس الجانبية لقبوات الرواقين الجانبيين » وعندما ترتفع هذه 
الأكتاف قوق مسترى هذين الرواقيين تنطلق على شكل أنصاف عقود لتلقى رفس قبوات لجاز 
الأوسط . ولذلك سُميت بالأكتاف الطائرة ووم غناط همنرا5 ( لوحات 97 » 14 ) . 

وعلى حين استخدم المعماريون الرومانسك العقد المدبب 3:08 64:مزه2 فى كلوى وفيزلاى أساسا 
عنصرا زخرفيا للإيحاء بالارتفاع والرشاقة . جمع المعماريون القوط قمم الضلوع المشيّدة على شكل عقود 
مختلفة البحور فى منسوب أعلى السقف . ومن ثم كانت هذه العقود بالنسبة إليهم أساسا عنصرا إنشائيا 
استخدموه لبلوغ ارتفاع شاهق أفضى بدوره إلى أقبية عالية بلغت درجة كبيرة من الخفة مع الصلابة 
بمقارنتها بالأقبية الرومانية الثقيلة أو الرومانسككية . وبحشد هذه الوسائل مجتمعة أمكن للمهندس القوطى 
بعث الحياة فى كتل الأحجار للتعبير عن توازن الجهود المختلفة الرأسية والجانبية فى الشكل المعمارى وكأنها 
عضلات كيان عضوى . فلقد كان تراكب العناصر الإنشائية المترابطة فى وحدة عضوية فى النظام القوطى 
يقتضى تكامل الأجزاء . لأنه إذا ما تباوى أى جزء انهار النظام كله لا سيا إذا عرفنا أن بناة الطراز القوطى 
استخدموا الملاط والخرسانة فى الوصلات بين الأحجار كمجرد مادة لاصقة . وحتى إذا لم يستخدموا املاط 
فإن العقود ذات الستة وثلاثين مترا كانت ستتتصب شائحة بفضل دقة حسابات الجهود التى تتعرض لا 

الأحجار الواحد فوق الآخر . 

وكان لابد فى كاتدرائية شارتر وغيرها من حماية حجارة العقود والأقبية الرقيقة من أعلى بإضافة سقوف 
خشبية تعرضت للحريق المرة تلو المرة فى شارتر دون أن تنهار الأقبية من تحتها . أما سر نجاح مهندسى شارتر 
فهو تزويدهم المبنى بكل عناصر القوة التى لم يعد معها فى حاجة إلى إضافة جديدة . حتى أنه لا يزال قائها إلى 
اليوم شاتحا كا كان منذ قرون سبعة . 
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لوحة 88 1: كاتدرائية شارتر . البرج الجنوبى الرومانسكى . 
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لوحة 4١‏ أ :كاتدرائية شارتر . شرفة الطابق العلوى وصنففٌ النوافل لوحة 41١‏ ب: كاتدرائية شارتر . شرفة الطابق العلوى > 


ا ل 0 


وينتهى كل من جناحي الردمات المستعرضة [ المجازات القاطعة ]خامععوه؟ (16) قى 
شارتر بمدخل مهيب ذى بوابات ثلاث [4هومهام:7 ( لوحة 40 أءب ) يربو بحجمه «عظمته على 
مدخخل الوانجهة الغربية . ولا كانت البوابة الغربية تنتمى إلي كنيسة سبع هون بوابتها تشبه 
البوابات الرومانسكية بخلوّها من السنم العلنوى من فوق العقود ء ى] هى الخال فى البوابة الجنوبية 
(لوحة 94 أءعبءجءد). ويضاعف تلاعب الضوء على البوابة الثلاثية من الإحساس ببروز 
المنحوتات عليها » كما يوحى بأن الأبواب مُقبلة نحو الخارِج وكأنها ترحّب بالمختلفين إليها . 
كذلك يكشف لنا المسقط الأفقى للكداتدرائية عزوف بناة الطراز القوطى عن الالتزا ام الدقيق 
بتطبيق قاعدة التماثل . إذ أن مَبُوى المدخلين وعطءءو* مختلفا الخنجم و النسب » إذ كان تحديد حج 
هذه الأجزاء خاضعا لمطالب العصور المختلفة و أذواق واهبى المساعدات المالية . فكانت الردهة 
العرضية الشمالية ببوّاباتها وببو مدخلها وزجاجها المعشّق على سبيل المثال مشروعًا من اختصاص 
الأسرة المالكة الفرنسية ولا سيما بلانش القشتالية وابنها سان لوى » على حين كانت الردهة 
المستعرضة الجنوبية منحة من منافسهما دوق بريتانى . 
وفيما وراء القاعة المستعرضة ( لوحة /ا9 أ. ب ) تمتد ردهة المرتلين زمط** ( لوحة /41 ج ) 
واطيكل 'مقساددد؟ ( لورحة 817) والممشى ذو الرواق!؟؟) نومنواسطسة المزدوج (لوحة98) 
المهضى إلى الخنسة الكبرى(1") ندمة [ لوحة 87 ] ونبايتها المكوّنة من مصليات عديدة . وقد 
اقتضت المغالاة فى الصقوس الدينية خلال العصر القوطى اشتراك عدد متزايد من رجال الدين » 
كما تطلبت الدخحلات المتعدّدة المنبثة فى المبنى الضخم عددا أكبر من المرتلين فى جوقة الإنشاد . 
.كذلك كانت المصليّات ذات الحنيّات واءمهطه لددنومه أحد المعالم البارزة للتطميم القوطى 
المتطور» وأخذت الحاجة إليها تضطرد فى مواسم الحج , إذ كان لكل مصلّ قديسها الذى يقصده 
ملتمسو شفاعته للظفر بحاجتهم التى اشتهر بتحقيقها لقاصديه ( لوحة 44 ) » وظل الربٌ الب 
الذى يتوسط الثالوث المقدس شديد التجريد بالنسبة للعامة لا يلهب خيالحم فاقتصر الاستغراق 
فى تأمله على رجال الدين وحدهم. وإذ كان للقديسين شأن خاص آنذاك لذا أنشئت المُصلّيات 
الصغيرة التى تُودع بها رفاتهم وتخلّفاتهم لتحقيق وظيفة الكاتدرائية بوصفها مزارًا يضم رفاتا 
مقدسة. وكانت العذراء تتصدر الجميع بأهميتها إذ كانت لوفق الفكر الشائع فى ذلك الوقت 
الشفيع الأول هى وابنها » فكانت مصلّ السيدة العذراء فى الكاتدرائية القوطية تحتل دائ) حنيّة 
المحور الرئيسى للمجاز الأوسط . على حين تنتشر مصليات القديسين على كلا الجانبين . وكانت 
هذه الاعتبارات جميعا هي سببامتداد الأجزاء فيم| يلى القاعات المستعرضة إلى حد لم يسبق له مثيل. 
وقد نظمت الإضاءة فى شارتر بطريقة تصاعدية تبدأ من النوافذ الضيقة الممتدة طولا 
واه آ*** الزرقاء الخفيضة الضوء ء والنافذة على شكل الوردة الواقعة فى الجهة الغسربية 
(8) 50:1 مدعل الكنيسة المسقوف . وكثيرًا ما يتخذ سطحه شرفة أو شبه مسرح كان يؤدى عليه المنشدون اجخائلون 
والمشعوذون والحواة أدوارهم للترفيه عن الجماهير فى المناسبات العامة [ م . م . م . ث ] . 
(8) ,01ت قاعة المرئّلِين . المكان المخصّص ف الكنيسة لترتيل الطقوس الدينية » ويطلق هذا المصطلح أيضا على جوقة 
#الإنشاد الكنسية [م . م . م . ث ]. 
():8006آ . شباك ضيق ممتد طسولا ويكون رأسه مستا أو حدّبا ولا تسدّه مشبّكات حجرية أى نحث مفرّغ 
[م.م.م.ث]. 


أ 


(لوحة 55د )؛ والنوافذ الُشِكَّة فى المجاز الأوسط » ثم خلا ل الضوء الأحمر للنوافذ على شكل 
الوردة فى القاعة العرضية حتى تبلغ ذروتها فى ألق النوافذ الخمس المستطيلة فى الحنيّة المحلّقة فوق 
المذبح التى تحتضن أشعة شمس الصباح . وعلى حين اعتمدت الكنائس الرومانسكية الأولى على 
ضوء الشموع وسيلة للإضاءة خلعت الكاتدرائية القوطية على داخلها جوا أثيريا بالغ السرقة بأن 
أتاحت للضوء الخارجى أن ينفذ إلى السداخل عن طريق النوافذ ذات الزجاج الملوّن فشاعت فى 
ردهاتها الألوان الزاهية المتألقة . وهكذا اعتمدت الوحدة الداخلية فى الكاتدرائية بصفة رئيسة على 
وسيلتين هما اتساق التفاصيل الإنثنائية واتجاه تدقق الضوء . وبذا تضافر العنصر المادى واللامادى 
فى تحقيق التكامل داخل الكاتدرائية ضمن الكل المتناغم . 
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لوحة 47 : كاتدرائية شارتر . التقبية ذات الضلوع . 
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لوحة 41 : كاتدرائية شارتر . الأكتاف أو الدعائم الساندة الطائرة . 
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لوحة 195 : كاتذرائية:شازتر . البوابة الللكية. . الواجهة الغربية . 
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لوحة "اج : كاتدرانية شارتر . الواجهة الغربية . نوافذ الزجاج المعشق الثلاث . 
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لوحة 45د : كاتدرائية شارتر . انواجهة الغربية . النافذة الزجاجية على شكل الوردة . 
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لوحة 91 ب : كاتدرائية شارتر . الصالة العرضية ( المجاز القاطع ) . 
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لوحةة4 : كاتدرائية شارتر . الحنيّة المصلى . الجانب الشهالى . 


منحوتات كاتدرائية شارتر 


اتخذ اختيار المنحوتات والمصورات وانتقاء مواضعها داخل الكاتدرائية القوطية أهمية كبرى تعادل أهمية 
المعمار ذاته .قبل حين 1 تكن مثل هله الزخارف المنحوتة فى كنيسة الدير الرومانسكية توجد إلا فى حشوة 
العقد «ناهدم سا1 فوق مداخل البوابات وعلى أعمدة التيجان داخل الكنيسة وفى التصاوير الجدارية 
وخاصة قف الحنية الكبرى 2 وتَصّمّم خصيصا من أجل أولئك الرهبان الذين يؤثرون النسك والتأمل داخل 
الكنيسة » كانت أعمدة الكاتدرائية القوطية تشمخ عالية فتصبح معها الموضوعات المصورة بعيدة عن مرمى 
البصر . فإذا وجدت مثل هذه التصاوير حجبتها الخطوط المعقدة المتشابكة للقبوات . لذلك لم تكن تزين 
تيجان الأعمدة الداخلية فى شارتر وغيرها غير الأشكال النباتية والمزهرة » واقتصر « التشكيل » على 
النوافذ . واختلفت تيجان الأعمدة القوطية عن زميلتها الرومانسكية فى أسلويها الأقرب إلى الطبيعة فى 
معالحة أوراق الشجر والثمر , وبدلا من استخدام الأفكار الخيالية مثل أشجار الفردوس صوْرت بأسلوب 
واقعى . وتخلو شارتر ‏ باستثناء تلك التيجان ذات الزخارف النباتية وستار قاعة المرتلين البديع الذى 
أضيف فى عصر النبضة ‏ من الداخل من أية منحوتات » إذ قصد معماريو القرون الوسطى تركيزها فى 
الخارج فحسب . وتدل وفرة إلمنحوتات القيمة فى الخارج بغير نزاع على ما كان يظفر به فن النحت من تقدير 
وقتذاك » فثمة ما ينيف على ألفى شكل منحوت خارج كاتدرائية شارتر موزّعة بانتظام بين الواجهة الغربية ٠‏ 
ومبوى المدخل 2065 الشمالى والجنوبى للقاعات العرضية . وطوال العصر القوطى كانت تؤدى هذه 
المهمة مجموعات من الحرفيين ارتبطوا بخدمة الكنائس لا يكادون يفرغون من تزويد كنيسة بحاجاتها حتى 
ينتقلوا الى زخرفة غيرها على غرار ما كان يحدث فى العصر الرومانسكى . ويتضح من العدد الضخم من 
النماذج المنحوتة التى طلع علينا بها القرن الثالث عشر وحده أن عدد هؤلاء الحرفيين كان من الكثرة 
بمكان » وأن ضربات إزميل النحات على الحجر كانت أصواتا جد مألوفة آنذاك . وكان للمثّال القوطى ميزة 
على سابقيه هى أنه كان بوسعه الاهتداء بنماذج من المنحوتات بدلا من نقل منمنمات المخطوطات فوق. 
سطح الحجر . وعلى حين كان النحت الرومانسكى ينزع إلى م الخطية » كما نشهد فى أردية شخوص 
الواجهة المثلثة بفيزلاى » كان النحت القوطى شديد العناية بالحفرنى العمق . وكان لوضع المنحوتات على 
السطح الخارجى للكنيسة أثره على الفنان إذ أصبح أشد أدراكا لأثر تلاعب الضوء والظل على الأشكال . 
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وعلى العكس مما كان يحدث ف العدر الرومانسكى كانت أغلب الحردات القوطية يكتمل إنجازها قبل 
الرومانسكى ٠‏ إلا أن الاخطاء امعملى لاقو نوغراقية المعاصر رتح له قدراان الخيال الل شنع به سلقة 
الرومانسكى . غير أن كلا العهدين تعرّضالما يصيب النحت عادة من ازدهار واضمحلال . فلا شك أن 
الحرفيين لم يكونوا جميعا على مستوى واحد من المهارة . وكان لغزارة المنحوتات فى الكاتدرائية القوطية فى 
بعض الأحيان حين تفقد الروابط الوثيقة بين أشكاله وبين الإطار المعمارى أثرها فى إحداث بلبلة شديدة . 

كذلك لم تخامر النحاتين القوطيين أية رغبة فى الاستقلال بمهمتهم إذ كان تصميم منجزاتهم وتنفيذها 
يتم ضمن إطار التصميم المعمارى . وم تكن الكاتدرائية ‏ بوصفها كنيسة الشعب ‏ تتبع نظاما جامدا 
مثل نظام كنيسة الديرالمصمّمة أصلا لخدمة عد محدود من رجال الدين المنتهجين أسلوبا خاصافى الحياة » 
فبدلا من التكوينات المفردة الموجدة لجأت الكاتدراثية القوطية إلى التنوع متطلّعة بذلك إلى إشباع مغتلف 
مستويات الذوق . وى شارتر » حيث تنتمى السقيفة [ بهو المدخل ] الغربية إلى كنيسة من عهد قديم 
سابق . وحيث أسهم كل قرن منذ بداية البناء بنصيب عام فى تطوير الكاتدرائية ئية » كان من الاستحالة بمكان 
أن يكون ثمة تصميم موحد للكاتدرائية جملة . ولا كانت كثرة من المحتويات ومن أجزاء البناء تعزى إلى 
النتصف الأول من القرن الثالث عشر كان من اليُسر استنباط فكرة عامة عن تطور المبنى . 

وقد حدد التصميم الإيقونوغرافى لشارتر بادىء ذى بدء تكريسها كنيسة للعذ راء مريم » وهو أمر 
شاركها فيه كثير من كاتدرائيات ذلك العهد مثل نوتردام دى ,يارى ورانس وروان وأميان » غير أن كاتدرائية 
شارتر كانت أكثرها صلة بالسيدة العذراء لامتلاكها لبعض المخلّفات الشهيرة وأضها وشاح العذراء الذى 
قدمته الامبراطورة أيريئة البيزنطية هدية إلى شارلمان فأهداه حفيده شارل الأصلع إلى الكاتدرائية . وتأق فى 
المرتبة التالية بعد وشاح العذراء جمجمة القديسة حئّة أم العذراء التى عاد بها الصليبيون من الشرق وأهديت 
للكنيسة عام 6 .», الأمر الذى أفضى إلى احتشاد كاتدرائية شارتر بمنحوتات القديسة حنه » وبات 
عيدها يتخذ مناسبة للحج مثلم| كانت ابنتها موضع التقديس والتبجيل . وهكذا حدّدت شخصية العذراء 
إيقونوغرافية شارتر 3 إذ كانت تعد ل خلال القرن الثالث عشر راعية الفنون والعلوم كما كانت الحامية 
السماوية الراعية وأم البشرية جمعاء » ومن هنا كان تنارل شخصيتها تمثيلا على الحجر والزجاج لا تحدّه أية 
حذدود . 

وكان على كاتدرائية شارتر بوصفها قصر مريم « ملكة السماء » أن تبر بعظمتها وجلالها أتحاد ملكات 
الدنيا » وكان هذا العصر هو الذى حل فيه الحب الرفيع 106 إلتنامت محل الإإقطاع والسطوة العسكرية » 
ومثلما كان رجال الدين يُنشدون المدائ ح تمجيدا لمريم البتول » كان لفرسان القلاع كا أسلفته نسيبهم 
فى امتداح معشوقاتهم بصفة خاصة والميدة العذراء بصفة عامة باعتبارها رمز عاما لكل السيدات . هكذا 
كانت المتزلة الرفيعة التى ابتدعها ذلك العصر للمرأة هى المقابل الدنيوى لا ظفرت به مريم العذراء من 
تقديس ٠‏ وتنوه أشعار ذلك العهد بمفاتن المرأة وفضائلها «( وكان على من يطمح فى الظفر بإعجاب سيدة 
ما أن يحاول التسلل إلى قلبها بأساليب أشد تعقيدا وأكثر حذقا من تلك التى يستخدمها لاقتحام قلعة قلعة 
حصينة , وكان لفرسان القلاع نسيبهم فى امتداح معشوقاتهم فإذا ما كتب لأحدهم النجاح صار تابعا وفيا 
لمعشوقته 5 115[ 01 735531 4 وغدت هى « سيدته ع التى يأمر بأمرها . وفد نشأت فكرة الحب 
الرومانسى خلال العصور الوسطى القوطية وبلغت ذروتها فى مجموعة قواعد الفروسية . وإذ ارتقت المرأة 
مكانة عالية واهتمت بالدفاع عن الضعفاء ضد الأقوياء حدّد هذا المفهوم أداب السلوك الغربى . وكاتت 
المطالعات الأثيرة فى الدوائر الأرستقراطية تبدأ من كتاب : فن الحوى » لأويد إلى « قصة الوردة » المعاصرة 
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لتطوى فى ثناياها قصة تريستان وإيزولده وأسطورة الملك أرثر . وإذ كانت مثل هذه الأعمال يُقصد بها طبقة 
الفرسان فقد كانت تستهل دائما بقوائم مسهبة لأسلاف البطل والبطلة » ولذلك نجد المعادل المرئى لهذا 
التقليد فى شارتر فى تمثيل ملوك وملكات سبط يهوذا بوصفهم أسلاف مريم العذراء والمسيح . وكانت قاعدة 
المرتبات المتدرجة إداءقةعنةة تطبق بنفس اأصرامة التى تطبق بها فى البلاط مراعىٌ فيها أولوية الأشخاص 
ومراكزهم . ولما كان أنبياء العهد القديم قد عاشوا قبل عهد المسيح فقد وُضعوا فى ظلال السقيفة 
طعددم الشمالية على حين اعتلت الرسل وشخصيات العهد الجديد السقيفة الجنوبية » كا يشرف 
المسيح والعذراء باعتبارهما ملك السماء وملكته فوق البوابة الوسطى من كل سقيفة ؛ على حين 
تتوزع الشخوص التالية لما فى الأثمية على أماكن يتحدّد قربها أو بعدها عنهما لوفق مراتبهم . 
وهكذا خضعت إيقؤنوغرافية النحت فى شارتر لذلك التخطيط المدروس الذى خضع له تصميم 
عارة واجهتها » والذى ببدف إلى التوفيق بين متطلبات رجال الدين وتلبية رغبات واهبى المنح من 
مختلف الطبقات الاجتماعية مع بعض التنازلات التى تفرضها مجاراة الذوق العام . 
ونشهد على الواجهة الغربية قصة المسيح منذ أسلافه حتى رفعه الله إلى السماء تمثلة فى سبعمائة شكل 
منحوت تنتظمه حشوات دهدمم7 ثلاث وأطر المدخل المعقود 5اه«انطعمهالمحيطة مها وعلى أبدان 
الأعمدة وتيجاءها وفى الشرفة العليا نرمءلاه© . وتضم حشوة العقد الوسطى المسيح فى جلاله تحيط به رموز 
أصحاب الأناجيل الأربعة وهى الإنسان المجنح رمز متى الرسول والأسد المجنح رمز مرقص الرسول . 
والثور المجنح رمز لوقا الرسول والنسر رمز يوحنا الرسول ( لوحة ٠١١ . ٠٠١‏ ) وشيوخ الكنيسة 81965 
الأربعة والعشرين والملائكة ( لوحة ٠١7‏ ) . وتصور حشوة العقد فوق المدخل الأيمن من نفس البوابة 
الملكية بداية حياة المسيح الدنيوية والبشارة ومولده حيث تعلوها صورة العذراء مريم ( لوحة ٠١‏ ) » بينما 
تصف حشوة العقد اليسرى خاتمة حياة المسيح وصعوده * ( لوحة 54 )٠١‏ . 
وتختص التكوينات الفنية ببهو المدخل الشمالى 00م بسيرة مريم حتى موتها وتتويجها ملكة للسماء 
(لوحة ٠١6‏ ) . ويستكمل بهو المدخل الجنوبى قصة فداء البشرية منتقلا إلى العهد الجديد فيسرد قصة 
الكنيسة وسيرة آبائها وقديسيها ورؤساء الآديرة وأساقفتها . منتهيا بلوحة يوم الحساب وبعث الموق من 
قبورهم ( لوحة ٠١5‏ ) , ويعدٌ هذا الموضوع الأخير الذى انتظمته حشوة العقد الوسطى ببهو المدخل 
الجنوبى هو ذروة التكوين الإيقونوغرافى كله . وفى الوقت نفسه ثمة سجل مرثئى كامل لفكر العصور 
الوسطى . ذلك أن العدد الوفير من التماثيل والأشكال المنحوتة نحتا بارزا بالإضافة إلى الزجاج المعشق 
الملون يشكل بحق موسوعة مرئية تضم معارف القرن الثالث عشر جمعاء . وهكذا تقدم هذه التمثيلات 
معرضا مصورا للعصور الوسطى مقابلا « للموسوعة اللا هوتية الجامعة "© » التى ضمّنها توما الأكوينى 
مختلف التساؤ لات والإجابات المتعلقة بالمسائل اللا هوتية » ومشابها كذلك لكتاب « المراة الكبرى0© ع 
لقُانسان من بوفيه الذى قسّم المعارف إلى جملة مرايا هى الطبيعة والمعرفة والتاريخ ع أضيف إليها فيم| بعد 
مرأة الأخلاق , حيث تتمثل مرآة الطبيعة فى منحوتات الحيوان والنبات » كما تتمثل مرأة المعرفة فى 
المنحوتات المعبرة عن الفنون السبعة وعلامات البروج وتنوع الأنشطة الزراعية علي مدى شهور السنة . 
(/ا) عت تعمامعط! 2 لصتا (4) كنازدكلا مسا أناععم5 
( 50635108ى ثمة مصدران فى العهد الجديد يعرضان لصعود المسيح أو انتباء وجوده الجسدى على الأرض . يقول 
أوهما : « ورفع يديه وباركهم . وفيما هو يباركهم انفرد عنهم وأصعد إلى السماء » ( لوقا 4 : 0١‏ ). ويحدّد 
المصدر الثانى هذه الواقعة بوضوح أشد حين يقول : « ولما قال هذا ارتفع وهم ينظرون . وأخذته سحابة عن أعينهم » 
( أعمال الرسل ١‏ : 4 ) . وما من فنان من الفتانين العظام لم يطرق هذا الموضوع الأثير فى العالم المسيحى [م.م.م.ث] . 
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مراة التاريخ فى قصة البشرية منذ آدم وحواء حتى يوم المحساب : وتتمثل 7 الأخلاق فى منحوتات 


الفضائل والرذائل وفى وصف ١‏ العذارى الحكيمات والعذارى الجاهلات(5 . وإلى مشاهد الإنجيل 


كيه العذارى الحكيمات والعذارى الجاهلات 17/118125 50011515 220 7156 . يشبّه يسوع المسيح ملكوت السموات 


كلا 


بعشر عذارى تناولن مصابيحهن وخرجن للقاء العريس » وكانت خمس منبن حكيمات وخمس جاهلات . وعلى حين 
أخذت الحكيمات زيتا مع المصابيح تقاعست الجاهلات عن أخذ الزيت » غير أن العريس أبطأ فى الوصول ف الموعد المحدد 
فنعسن واستغرقن ف النوم . وفى منتصف الليل معن من يعلن وصول العريس ويدعوهن للقائه » فنبضن جميعا وأعددن 
مصابيحهن ٠‏ وإذا مصابيح الجاهلات لا تقد لخلوها من الزيت ٠‏ فطلبن من الحكيمات إعارتهن من زيتهن غير أنبن 
اعتذرن خشية أن ينفذ زيتبن قبل الأوان ونصحن زميلاتبن بالتوجه إلى السوق لشراء ما يلزمهن من زيت . وفيما هن 
غائبات جاء العريس فدنخلت الحكيمات معه إلى القاعة وأغلقن الباب . وعندما عادت الجاهلات سألن الربٌ أن يفتح لهن 
الباب فأنكرهن . وقد سجل الفنان والشاعر الإنجليزى وليام بليك هذا الموضوع فى لوحته المحفوظة فى التيت جاليرى 


المألوفة والأساطير المتوارثة عن حياة القديسين كان أيضا ثمة موضع لمنحوتات تتناول المأثورات القديمة 
والتاريخ المعاصر والدواتٌ المستخدمة فى الحقول المتاخحمة والشياطين ( لوحة ٠١‏ ) وخرافى الحيوان والحكايا 
الخرافية » وكذا تضم بورتريهات الأمراء والتجار وتماثيل الملائكة التى تفيض وسامة وحمالا إلى جوار أشكال 
المخلوقات الجروتسكية”'؟» البشعة التى كانت تستخدم إما ميازيب للمياه أو عناصر زخرفية تنطلق من فوق 


(:4) 62065116 أسلوب تصويرى وجد منقوشا على جدران الكهوف الطبيعية وفى أطلال المبافى الرومائية القديمة . ومن 
أجل هذا غلب عليه اسم 0201654116 المشتق من كلمة 87018 الإيطالية التى تعنى الكهف . وهو فن زخرف نحتا 
وتصويرا وعمارة » ويتميز بتصاوير أو منحوتات خيالية غريبة للإنسان أو الحيوان أو لكائنات خرافية لا تمت إلى الواقع 
بسبب . وتكون عادة متشابكة تمازجها أشكال نباتية وزهور وثمار وأكاليل وما شابهها فى تكوينات مهجّنة شاذة عجيبة . 
وهى وإن كانت مستساغة فنيا غير أن فيها غلوٌ فى التشويه أو مجاوزة الحدّ فيما هو طبيعى أو فيما يخالف الواقع مما يجخرج به 
إلى العبث المازح أو القبح المثير للسخرية والازدراء أو البشاعة المثيرة للهول والفزع أو الكاريكاتير الذى يحرك فى النفس 
الفكاهة والتندّر لسخفه وغرابته » وهى إلى هذا على جانب مكين من الحبكة الفنية [م.م.م.ث] . 
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كرانيش السقف أو تفاجىء الأعين متخفية هنا وهناك فى مواضع غير متوقعة » وكذلك التماثيل الرامزة 
للفنون والفضائل والرذائل . ولقد اكتسبت هذه المنحوتات أهمية كبرى لخطورة شأنها ووظيفتها باعتبارها 
« إنجيل الفقراء ؛ و« كتاب الأميّين » . وهكذا غدت إيقونوغرافية كاتدرائية شارتر نوعا من الموسوعات 
المرئية والدنيوية » وصارت الكاتدرائية التتى أصبحت مركز نشاط المدينة وحدة متكاملة معبرة عن أسلوب 
الحياة فى عصرها . وعلى هذا النحو الذى جمعت فيه كاتدرائية العصور الوسطى بين الشمول وضخامة 
الحجم » واحتواء الوفرة الغزيرة من المعارف » ومروئة عمارتها وقابليتها للتطور المتصل ما جعلها مؤ سسة 
جليلة الشأن عميقة الأثر فى حياة مجتمعها المعاصر . 

وإذ كان عدد التمثيلات المنحوتة كبيرا حتى ليتطلب وصفها تفصيلا مجلدات عدّة فسأقضر الوصف على 
تكوينين نموذجيين : أحدهما هو بوابة العذراء مريم بالواجهة الغربية من القرن الثاى عشر , وثانيهما هموجزء 
من مثيلها ببهو المدخل الشمالى من القرن الثالث عشر . 

وتعدٌ واجهة « بوابة العذراء» بكاتدرائية شارتر ( لوحة ٠١*‏ ) نموذجا للتكوين القوطى المكر احتذته 
كافة كنائس توتردام التالية . وتروى هذه الواجهة قصة العذراء ببساطة قر ثلاث لوحات من النقش 
البارز ؛ فنرى فى الجزء الأدنن الأيسر مشهد البشارة حيث الملاك جبريل المجنح والعذراء مريم » » يليههما 
مشهد زيارة العذراء للقديسة إليصابات هه8ةة417<1) ٠‏ ثم مشهد ولادة المسيح فى الوسط . ثم الرعاة 
وسط أغنامهم فى سبيلهم إلى السجود للطفل يسوع » تماما مثلم| يأتى الرعاة المعاصرون من الحقول والمراعى 
المتاخمة لشارتر للتعبد فى كنيسةٍ مريم العذراء . ويسجل الشريط الأوسط « تقدمة يسوع الطفل فى الميكل 
ويكاد موضعه فوق الهيكل يُنبىء بفدائه للبشرية بعد . ويتوافد الأصدقاء من كلا الجانيين حاملين الحدايا » 
بينا تجلس العذراء فى المساحة العلوية متوجة فوق عرشها حاملة طفلها . وعلى جانبيها اثنان من رؤ ساء 
الملائكة . ويبدو النحت البارز للعذراء مواجها وكأنها ملكة تتقبّل الولاء من الناس . حانين هاماتهم عند 
ولوجهم الكاتدرائية من البوابة . 

7 يسترعى انتباه المشاهد الأشكال الرامزة لصفاتها وشمائلها فى أَطر المدخل المعقود كناه«نطءىه المحيطة 
بحشوة العقد همهم( والموحية بشدة ازتباط العذراء مريم بالفنون السبعة9؟؟) مثلها كانت الربة أثينا 
راعية الفكر . وقد ذهب ألبرتوس ماجنوس فى مؤلفه و الكتاب المريى7* إلى أن العذراء كانت تهيد شق 


(41) 108ة] زول زيارة العذراء للقديسة إليصابات أم يوحنا المعمدان وابنة خبال مريم » وتظهر فى صور الزيارة وصور ميلاد 
يوحنا المعمدان فى شكل امرأة مسنّة . والزيارة هى الاسم الذى يطلق فى فن التصوير على اللوحات التى تمثل زيارة العذراء 
مريم بعد أن حملت لإبنة خاها إليصابات التى كانت هى الأخرى فى شهر حملها السادس بعد أن ظلت عاقرا طوال حياتها 
وبشرها الملاك جبريل بأنبا سترزق بيوحنا المعمدان ( إنجيل لوقا ١‏ :51-77 ) . وتظهران فى الفن القوطى تحبى [حداهما 
الأخرى بإعاءة . وى عصر النبضة تظهران متعانقتين . وفى فن الحركة المناهضة للإصلاح الدينى تظهر إليصابات وهى 
تبثو راكعة فى إجلال أمام العذراء . وعادة ما يقع هذا المشهد أمام بيت زكريا كبير كهنة المعبد وزوج إليصابات التى تبدو 
فى هيكئة سيدة مُسئّة أمام العذراء الفتيّة . وقد تظهران وحدهما أو بصحبة رجلين - ولاسيما خلال القرن السادس عشر فى 
التصوير البندق - هما زكريا ويوسف زوج مريم . وف التصوير البيزنطى يظهر طفل يحمل على كتفه عصا تتدلى منها 
سلّة . وعلى جانب الصورة حظيرة مقيّد إليها بغل يأكل [م.م.م.ث] . 

(49) 3585 6531طائ1 وهى الدراسات النظرية العامة التى تدرّس بكلية أو جامعة لا يقصد بها تأهيل الطالب لمهنة معينة بل 
لتوسيع معلوماته وثقافته العامة وتدمية قدراته العقلية » وتشمل العلوم الثلاثة 111911322 وهى الصو والبلاغة والمنطق + 
وكذا الفنون الأربعة 11 وهى الحساب والموسيقى والهندسة والقلك [معجم مصطلحات الأدب )3 
بجدى وهية] . 

(40) علقتمهلة . 
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لوحة 5 ٠١‏ . كاتدرائية شارتر . البوابة الملكية . حشوة العقد اليسرى . صعود المسيح . 


لوحة ٠١5‏ : كاتدرائية شارتر . بهو المدخل الجنوبى 3 حشوة عقد يوم الحساب وبعث الموق من القبور . 


والخطابة . ونشهد بعدهم إقليدس وربة افندسة وكلاهما مستغرق فى حساباته . وعلى نفس الشريط مع, 
انحدار قوس الإطار نحو الركن الأيمن نرى شكلا يمثل الرياضيات ورب كان بويثيوس » ومن 
تحته ربّة الفلك تتطلع إلى النجوم حاملة « مكيالاً » يرمز للعلاقة بين علم الفلك والتقويم السنوى 
وهو أمر له شأنه بالنسبة لإقليم زراعى كشارتر » كما يجسّد بطليموس الذى عزى إليه أهل العصور 
الوسطى ابتكار الساعة والتقويم السنوى . وفى أدنى اللوحة نرى رمز النحو ( لوحة )٠١8‏ 
ودوناتوس أحد النحاة الرومان » وعلى حين تحمل ربة النحو بيسراها كتابا مفتوحا تمسك يمناها 
بخيزرانة المعلّم فوق رأسى تلميذين صغيرين يضحك أحدهما وهو يشدّ شعر زميله . ثم 
نصل إلى الشخصيتين الأخيرتين فى مجموعة الفنون السبعة فى أدنى الإطار فنرى ييئاجوارس 
(لوحة 9 )٠١‏ مكتشف نظرية الموسيقا منكبا على الكتابة بطريقة العصور الوسطى والقمطر مستند 
على فخذيه » ومن ورائه رف على الخائط تصطف به أدوات الكتابة والممحاة . ويعلوه شكل يمثل 
ربة ا وسقي وقد أساطت با الآلات المرسيقية ١‏ ليحة +11 ) حيف تيد مع ورائها آله المرلوكورة 


يدن 


لوحة ٠١5‏ 5 كاتدرائية شارتر . بهو المدخل الجنوبى : حشوة عقد يوم الحساب وبعث الموق من القبور . 
والخطابة . ونشهد بعدهم إقليدس وربة الفندسة وكلاهما مستغرق فى حساباته . وعلى نفس الشريط مع. 
تحته ربّة الفلك تتطلع إلى النجوم حاملة « مكيالاً » يرمز للعلاقة بين علم الفلك والتقويم السنوى 
وهو أمر له شأنه بالنسبة لإقليم زراعى كشارتر » كما يجسّد بطليموس الذى عزى إليه أهل العصور 
الوسطى ابتكار الساعة والتقويم السنوى . وفى أدنى اللوحة نرى رمز النحو ( لوحة (0١ ٠8‏ 
ودوناتوس أحد النحاة الرومان » وعلى حين تحمل ربة النحو بيسراها كتابا مفتوحا تّسك يمناها 
بخيزرانة المعلم فوق رأسى تلميذين صغيرين يضحك أحدهما وهو يشدّ شعر زميله . ثم 
نصل إلى الشخصيتين الأخيرتين فى مجموعة الفنون السبعة فى أدنى الإطار فشرى ييثاجوارس 
(لبحة )١١3‏ مكشف نظرية الموسيقا منكيا عل الكتابة بطريقة العصور الوسطى والقمطر مبتنق 
على فخذيه » ومن ورائه رف على الخائط تصطف به أدوات الكتابة والممحاة . ويعلوه شكل يمثل 
وبة الموسيقى وقد أحاطت با الآلانك الموسيقية ( لوحة 11 ) حيف نشهد مين ورآفها آلة المونوكورد 


بدن 


التى بها تقاس المسافات الموسيقية لضبط ذبذبات الطبقات الموسيقية » وفوق ججرها آلة السنطيرء كنا 
علقت على الخائط ثلاث آلات فيول ثلاثية الأوتار . وتبدو الربة وهى 5 تقرع مجموعة الأجراس الموسيقية التى 
تشير إلى اكتشاف ,بيثاجوراس للعلاقات الحسابية التى تحدّد المسافات التامة للأوكتاف والخامسة والرابعة . 
ويتجلى من شكلى بيئاجوراس المفكّر وربّة الموسيقى العازفة أن شارتر كانت مركزا هاما تدع بجانبيها 
النظرى والعمل . 

وتكشف المقارنة بين هذه الأشكال التى تمثل الفنون السبعة وبين الأشكال الموجودة فوق بهو المدخل 
الشمالى 20:08 إلى أى حد قد ازداد الفضول العقلانى خلال القرن التالى » فبعد أن أشربت الجامعات 
التقاليد الإنسانية للفنون السبعة التى كانت تدرس فى مدارس الكاتدرائية » انتتظمت بها أيضا دراسة 
اللاهوت والطب والقانون » فنرى تجسيدا للفلسفة فى شخص أرسطو . وكذلك للهندسة التى اندجت هنا 
مع العمارة مثلة فى شخص أرشميدس 2 والطب مثلا فى شخص أبقراط » هذا إلى دراسات أخرى غير 
جامعية مثل التصوير مثلا فى شخص الفنان الإغريقى أبيلليس وصياغة المعادن تمثلة فى شخص توبال قايين 
«نه-!168 د الضارب كل آلة من نحاس وحديد » والزراعة التى يمثلها فريق مكون من أدم وقابيل 
وهابيل . 

أما بهو الدخول الشمالى الذى لا يضارع بمداخله المهيبة الثلاثة كله:مم والتى تمتد بعرض ستة وثلاثين 
مترا ممتدة بموازة القاعة العرضية ؛556ة:1 بأكملها فتعد بالقياس إلى الواجهة الغربية أكثر إتقانا وتحرّرا فى 
تفاصيلها الزخرفية » وهى هبة من الأسرة المالكة الفرنسية , يرجع تشييدها وزخرفتها إلى عهد الملك لويس 
الثامن وعهد الوصاية التى تولتها زوجته بلانش القشتالية ثم عهد ابنئه لويس التاسع ( سان لوى ) . وهو 
ما استغرق الأرباع الثلاثة الأولى من القرن الثالث عشر . وقد اتخذ هذا البهو أيضا اسم العذراء إذ يفيض 
فى تناول موضوعات بوابة العذراء الموجودة بالمدخل المهيب الغربى إفاضة شبه موسوعية . فئرى مشاهد 
البشارة وميلاد المسيح وطفولته على المدخل المهيب الأيسر . بينها نرى مشاهد موتها وصعودها فوق عارضة 
المدخل المهيب الأوسط ٠‏ كا نرى تتويجها ملكة للسماء فوق حشوة الغقد . كما تكشف عن دلالاتها 
وشمائلها سلسلة بعد أخرى من التمثيلات فوق أطر المدخل المعقودة كلاه«نطععهُ ١‏ مثل المطوابو ن450) 
الأربعة عشر وتجسيدات النساء الإثنى عشر اللاتى يمثلن حياة العمل وحياة التأمل . هذا إلى تماثيل عضادق 
المدخل 5عتناوة اصدة الرائعة » فنرى من بينها تماثيل الأنبياء داود وصمويل وموسى وابراهيم مع ابئه اسحق 
وملشيصادق ( لوحة ١ 1١1١‏ ؟١1‏ ) ثم ما أروع الشكل الممثل لحنه حامله ابنتها مريم بين ذراعيها ( لوحة 
١١7‏ ) وهى اللوحة التى تزين العمود الناصف ددوصسدم؟ بالمدخل المهيب الأوسط . ويعد هذا الشكل أحد 
روائع طراز النحت القوطى بخطوط أطواء الرداء المتساوقة والوجه الوقور المعبر عن أسمى سجايا الأمومة . 
0 أن تُخفل لوحة ميلاد المسيح التى بالسرداب ( القبو) أسفل المذبح » وهى ترجع إلى القرن 
الثالث عشر ( لوحة ١16 » ١١4‏ ) فالمشاهدون لا يملكون غير الإعجاب بصدق تعبيرها وما يبدو فيها من 
الوداعة التى تشيع فى وجهى العذراء وطفلها . 

ويلفتنا أن عقود مبو الدخول الجنوبى مدببة أكثر من سابقاتها » كا أن السقف المستم الذى يعلوها 
يضاعف من الإحساس بانطلاقها الرأسى . كذدلك يتيح تراجع البهوعمقا مزيدا من تلاعب الضوء والظل 


(44) 868148065 لإلدة11687 : الْمُطْوَيُونَ أو المغبوطون الأربعة عشر هم تلاميذ المسيح الإثنى عشر » أضيف إلمهم فى 
المشاهد المسيحية قديسان أجريت عليبما القرعة لاختيار أحدهما ليحل محل يبوذا الخائن الذى أسلم المسيح . 


153 


5 


0 


عامل 6" 


11710101 


لوحة8 ٠١‏ : البوابة الملكية. بوابة العذراء. إطار المدخل المعقود. حشوة العقد فى الواجهة الغربية فوق المدخل الأيمن. الركن الأيسر: أقطاب الفنون. 


لوحة ٠١94‏ . كاتدرائية شارتر . إطار المدخل المعقود : بيثاجوراس . 
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لوحة ١١7‏ . كاتدرائية شارتر . تماثيل عضادة المدخل : 
ابراهيم ومعه أبنه اسحق . ( تفصيل ):. 


لوحة +11 ؛كاتدراتية شارتر .. غمود.تاصف بالمدخل اهيب الأوسظ . 


لوحة ١١4‏ . كاتدرائية شارتر . ميلاد المسيح : بالسرداب أسفل المذبح . 


فوق المنحوتات الغزيرة الوفيرة بحيث لم تدع حيّزا من قواعد الأعمدة حتى قمة السقف المسنم إلا شغلته . 
كذا يسترعى انتباهنا أن أشكال الأجساد فى كل من البهوين الشمالى والجنوبى ذات نسب طبيعية بالمقارنة 
بأشكال الواجهة الغربية » وأن وضعاتها شديدة التنوع وبعيدة عن الطابع المألوف المتعارف عليه » كما تحمل 
قسمات الوجوه مزيدا من الحيوية . وجاء تمثيل الحيوان والنبات أقرب إلى النزعة الطبيعية » وتكشف مقارنة 
أشكال الشخوص مع شخوص الواجهة الغربية ‏ التى لا تعبر عن شخصيات بعينها ‏ عن تميز فردى تبدو 
معه هذه الشخوص وكأنها بورترمبات لأشخاص على قيد الحياة . ومن هنا يتضح من تطور الأسلوب كيف 
تنازل النحت القوطى عن قدر من الضخامة السابقة عليه » كا ازداد ارتباطه بالعمارة . 
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الزجاج المعشّق الملوّن بكاتدرائية شارتر 


إن نوافذ ممشى كنيسة سان دنى بباريس ذات اللون الأزرق المتألق والتى صنعت عام ١1١45‏ » وكذا 
نوافذ كنيسة سانت شايل بباريس ذات اللون الأرجوانى الفاتح التى صُنعت عام /4؟١‏ . هذه وتلك تشير 
الى بداية ونهاية المرحلة التى بلغ فيها الزجاج المعشّق الملون الفرنسى أوج كنا له . ففى هذه المرحلة رينت 
المئات من الكنائس الكبرى بل والكنائس المتواضعة بالريف , هذا الى الكاتدرائيات العظمى بروائع من 
الزجاج الملون . غير أن الكثير منها قد نالت منه يد الزمن بسبب الحروب أو إهمال شأنها أو بما أدخل عليها 
من ترميمات خاطئة . وعل الرغم من هذا كله فا زالت بقية رائعة من لوحات الزجاج الملون فى بورج 
ولومانز وبواتييه وسانس: وباريس وغيرها » وإن لم يكن منها ما يضارع ما تضمه كاتدرائية نوتردام ده شارتر 
من لوحات » تعدٌ أبدع ما أنجزته العصور الوسطى . 

وكانت صناعة الزجاج الملون ابتكارا من إبداع الخميائيين القدامى , لذا كانت من الغموض بمكان 
ما جعلها مرتبطة بكل ألوان المعمَيّات . ومن هذا ما يُقال من أن الزجاج الأزرق الشهير بكاتدرائية شارتر 
من مسحوق الياقوت وأن الزجاج الأحمر القانى من خلط الصّبغ الأحمر بالتبر . ولكن ما لبث أن كُشف عن 
هذا الغموض الستار حين وقعت لنا مخطوطة الراهب ثيوفيلوس الذى عاش بألمانيا فى مطلع القرن الثانى 
عشر . فقد ذكر فيه الأساليب المتنوعة لصناعة الزجاج الملون التى كانت تستخدم فيها رمال الأغهار الدقيقة 
مع مقدارين من رماد خشب الزان وأعواد نبات السرخس المحروق . ويضاف الى هذا كله قدر قليل من 
الملح يعين على صهر تلك المواد » ويظل هذا المزيج فى درجة الانصهار الكامل ساعات عدّة . 

ولم يكن عَرضاً أن تكون شارتر مركزا لصناعة الزجاج الملوّن فهى تتاخم نهرا رماله بالغة النعومة » كما 
كانت الى جانبها غابات مليئة بشجر الزان وأراض ممتدة ينبت فيها السرخس . والزجاج المكوّن من رماد 


لكا 


خشب الزان ورمال الغهر الثقية يكون لونه أخضر باهتا » وحين يُصهر يتحول الى لون قرنفلَ وردىّ أو 
أرجوانى بعد أن يضاف إليه شىء من المنجنيز ٠.‏ أما الألوانٍ الأخرى فتكون بإضافة بعضٍ الأكاسيد 
المعدنية » فاللون الأخضر والارجوانى يحصل عليه بإضافة مركبات المنجنيز ‏ واللون الأصفر يحصل عليه 
بإضافة أكسيد الحديد , واللون الآحمر يحصل عليه بإضافة أكسيد النحاس » واللون الأزرق الشهير والمأثور 
عن كاتدرائية شارتر يحصل عليه بإضافة الكوبلت » وكان وحده يُستجلب من أماكن بعيده . والغريب أنه 
مبذه الأسباب الأولية استطاع صانعو الزجاج الملون فى شارتر أن يبدعوا ألوانا على درجات لا تبارى » ومن 
ذلك الأخضر الزمردى والأحمر الساخن الوهج والأزرق السماوى ومع هذه الألوان الأساسية فثمة 
تدرجات لونية أخرى جاءت عرضا لا قصداً مثل الأخضر الزيتونى والبنى والأرجوان الضارب الى البنى أو 
الوردىٌ . وكان سَمك لوح الزجاج بين ملليمتريس وستة ملليمترات . وإذ كان الزجاج الأحمر لا يتيبح 
للضوء أن ينفذ النفاذ كله لذا كان يخلط بِخِلْطٍ أييض ومن هنا نشأت تلك التعاريق والتجزيعات التى تبدو 
ف الألوا اح الزجاجية ذات اللون الأحمر . وا استخدم بأخرة طلاء الميناء الشفّاف الذى كان يطرح على الألويج 
ثم يعرّض لحرارة عالية . وكان صانعو الزجاج الملوّن يؤدون مهمتهم حيث تكون المبانى التى ستزود 
بالزجاج الملون حتى لا تكون ثمة مشقة أو خطورة فى نقل الألواح الزجاجية . 

وكان من بين مايثار فى دروس يوم الأحد خلال العصور الوسطى هذا السؤال : ما الذى على المؤمن 
أن يفعله حين يختلف إلى الكنيسة ؟ وكان الجواب هو أن يضع إصبعه فى حوض الماء المبارك ويرشم علامة 
الصليب بإصبعه ثم يأخذ فى الطواف فى أرجاء الكنيسة متطلّعا الى الزجاج وما عليه من رسوم وصور فهى 
تُعْنى من يجهل القراءة بما فيها من أحداث مسيحية . 

ولم تكن يد الزمن العابر رفيقة بالمنحوتات الخارجية بكاتدرائية شارتر » بل إن العوامل الطبيعية قد 
طمست الألوان المتعدّدة التى كانت تكسوها وانتزعت رقائق الذهب التى تألقت يوما على بعض أجزائها » 
ومن-هنا يحسٍ بالشجن زائرها الذى أتيح له أن يقرأ ماضى هذه المنحوتات فإذا هولا يرى ما يمرك الأثرفى 
نفسه غير تدفق الخطوط المنحوتة وتلاعب الضوء والظل الذى يلطف من حدّة اللون الرمادى الحالى لمذه 
المندحوتات . غير أنه ما يكاد يدلف الى داخل الكاتدرائية حتى تغشاه بحة ذه شين » فإذا ذكريات 
الماضى تتمثل أمامه فيا يراه من تألق الزجاج المعشق | الملون بثرائه العميم من ألوان زاهية تتراءى فى لوحات 
تعدادها ثلاث وسبعون ومائة لوحة من الزجاج المعذّق ُربى مساحتها على ألفى مقر مربع » ما تكاد تقع 
عيون التاعدين عليها حتى تغشاهم غشية ثم نشوة تردّهم الى ذلك الإعجاز الذى أطمه فنان العصور 
الوسطى فشيّد هذا المعبد ل « ملكة السماء »والذى يتجل فيه الارتباط الخلاق بين العنصرين الإنشائى 
والزخرف والاختيار الحاذق لمواقع المنحوتات ولوحات الزجاج لتشكل وحدة متكاملة مع بقية المبنى الذى لم 
يجىء عن صدفة » ول تب التشواية لى دور ل تسحيمة التكم مل ادا . فلم يكن الزجاج الملون 
يُعلٌ ذا قيمة إنشائية فى فن العمارة حتى بدا لهم أن يستخدموه فى سد النوافذ والفراغات » ومن هنا غدا 
الزجاج المعشق الملون ذا وظيفة رئيسية فى الفن المعمارى . هذا إلى أنه بدا أقوى من غيره فى تحمل ضخوط 
الرياح وعوامل المناخ . هذا كان يعد وفق منبج هندسى يننظم القضبان الحديدية المحيطة وشرائط 
الرصاص المتشابكة الممسكة بقطع الزجاج المشكلة . وبينما كان على شارتر أن تشاطر المدن المجاورة لها 
أمجادها المعمارية والنحية فقد اشتهرت دون غيرها بكونها مركز صناعة الزجاج الملون » كا أن منجزاتها 
من الزجاج المعشق بالكاتدرائية سما بها عن أن توضع موضع المقادنة مع أى كاتدرائية أخرى . 


وتكاد كل الفنون المرئية تتفق رغم اختلاف سبّلها فييا يتصل بمشكلة الضوء » فلا مناص من أن 
بحسب السطح الخارجى للمبتى حسابا لضوء الشمس » وكذا تتطلب المنحوتات سواء أكانت نحتا مجسما أم 
نقشا بارزا استخدام الضوء والظل استخداما معبرا ؛ وكذا يجرى التصوير سواء أكان جداريا أم على 
لوحات مراعيا تأثير الضوء . وف كل حالة من هذه الخالات يتلقّى المشاهد انطباعته عبر شعاع الضوء 
ا منعكس إلا فى حالة الزجاج ا معشّق الملون حيث يكون الشعاع المباشر موضع الاعتبار الرئيسى للفئان » 
لأنه بمروره عير هذأ الوسيط الفريد يكتسب تلا أكبر وحدة أشدٌ من أى مادة وسيطة أخرى ع وهذه حقيقة 
لآمراء فيها » يعرّرها مانى هذا الفن من سحر يشدّنا ويشجينا . ويرتبط استخدام الزجاج المعشق الملون 
كلوحات جدارية الى حدٌّ كبير بالاستخدام المبكر تللوحات الفسيفساء ولوحات الفريسكو والمعلّقات المطرزة 
والتسجيات المرسمة . وإذا كان فن الزجاج المعشق فد نما وتطور فى العصر الرومانسكى إنه ل يم مكانته 
الإيقونوغرافية على قدم المساواة مع النحت والتصوير إلا مع بواكير العصر القوطى حين سيد الأب سويحيه 
كنيسة سان دنى دند»2 .84 فاختفت الجدران أو كادت نتيجة ما فرضه منطق تصميم الكاتدرائية القائم على 
الأكتاف والدعائم المهيمنة هيمنة تامة على داخل الكاتدرائية أكثر من قيامه على الجدران الحاملة » وكذلك 
ما يلغته القبوات من ارتفاع شاهق تعذّر معه استخدام التصاوير الجدارية وتصاوير السقوف فتجلت. 
فراغات الشبابيك بوصفها السطح الوحيد المتاح للزخخارف المصورة . ويات على الفنان القوطى أن يثير انتباه 
المشاهدين بنسج لوحات زجاجية ملونة تنافس النسجيات المرسّمة . فبرع فى تشكيل العديد من الألوان 
وكاو سو ارين رو اما ا ا ا تجرثتها 
الى قطع صغيرة تشكل التصميم الذى سبق له إعداده . وكانت قطع الزجاج المتنوّعة التى تتراوح مساحاتها 
ين أريسن وتماناك: ستتيمترا يضم بعضها الى بعض بشرائط أو قضبان من الرصاصٍ تؤدى مهمة الخطوط 
المحوطة المحدّدة » رط القطع الزجاجية كلها بعضها ببعض » كا أنها كانت تخقُف من شدّة الألوان 
القوية . أما التفاصيل الدقيقة مثل قسمات الوجه والأيدى وأطواء الثياب وما إليها , فهذه كلها ثر سم باليد 
مع وضع لمسات التجنيم هنا وعتاك . والمادة التى تُرسم بها تكون عادة من أكاسيد معدنية ُسحُن أولا 0 
ويعد أن يتم الرسم تعرّرض الألواح الزجاجية لدرجة حرارة عالية . وتثّت اللوحة بعد ملئها لفراغ الشباك 
فى أطر الحديد التى تشدّها وتأخذ مكانها حيث ترقا الحجارة بإحكام تام 3 وكانت أطر الثوافذ فى شارتر 
أولا خشبية ثم ما لبغت أن استبدل بها أطر حديدية . فإذا تطلّع المشاهد نحو الزجاج الذى يسقط عليه 
ابضوء بدا اللوح شفَافا وشرائط الرصاص وقضبان الحديد خطوطا سوداء كامدة تساعد على تحديد محيط 
الأشكك زنع الزن للد نينا لقان جد عالط يا ين برد . ومن العسير أن تنقل الصورة 
الفوتوغرافية ذات اللون الأبيض والأسود الى القارىء روعة الأصول الملونة وجلالهما لا سيما أن الخطوط ‏ 
السود للحديد والرصاص تبدو فى مثل هذه الصور وكأنها أبرز شىء فيها ء» على الرغم من أن مثل هذه 
الصور الفوتوغرافية تتيح لنا أن ندرك مدى العناية والدقة التى اتبعها الفنان فى تنفيذ تصميمه وتفاصيله . 

ويشارك فتان الزجاج المعشق الملون فنان لوحات القسيفساء ومرقن فن المخطوطات فى تفضيل 
التصميمات ذات البعدين » وقد وفق معشّقو الزجاج من خلال مهارتهم ف تشكيل شخوصهم الوقورة 
وابتداع الصيغ التجريدية لتشكيل حواف لوحاتهم ضمن التصميم المعمارى بطريقة تدعوإلى الإعجاب » 
كها خلقوا الإيهام بالفراغ اللامتناهى اراح التأثيرات الطبيعية مثل خلفيات المناظر الطبيعية وما شاببها » 
و الاقتصار عل النماذج ذات الألوان الطيفية غير الم كبة 0101055 عتناط وذات الأشكال المندسية . 
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وتخضع الوحدة فى التصميم الإيقونوغرافى لزجاج كاتدرائية شارتر لما تخضع له الوحدة التى تسود أى 
دائرة من دوائر المعارف كما تنساق لوحاتها على مساق المنحوتات الخارجية انسياقا يرجع إلى الفكرة التى أملت 
تشييد الكنيسة لتكون جديرة بمريم البتول » فلا يخالج من يختلف الى الكاتدرائية الشك لحظة واحدة فى أنه 
فى حضرة « ملكة السياء » الجالسة على عرشها فى جلال فى اللوحة الوسطى للحثيّة التى تعلو الميكل 
الرئيس » ويحتشد حوفا فى لوحات مجاورة رؤ ساء الملائكة والقديسون والأنبياء والأمراء الواهبون ورموز 
أصحاب الحرف والتجار»م وعدد هذه الأشكال أربعماثة هم أفراد الحاشية الذين يمجدون مليكتهم . 
ويتجمع العجاج ف أيام الأعياد فى المجاز العريض الأوسط والمصلّيات نحت قدميها يتمتمون بالدعاء عسى 
أن تشملهم برعايتها . | 
وتمة تعليقات تلفتنا إلى ما طرأ على الظروف الاجتماعية من تغيرفى القرن الثالث عشر نلمحها من 
مطالعة ما سجله واهبو لوحات النوافل . ففى أدنى كل لوحة توقيع دال على الشخص الذى أسهم بدفع 
نفقات الثافذة هو وأسرته أو الطائفة التى ينتمى إليها . وكان من الطبيعى ألا يملك دفع تكاليف تلك النوافة 
الضخمة المتَخْذَةَ شكل الوردة إلا الأسر المالكة » على حين كان الأرستقراطيون ورجال الكنيسة يتكفُلون 
بالنوافذ المستطيلة فى المجاز الأوسط وردهة المرتلين » وإن'أتاح الرخاء الذى عم نقابات الحرفيين والتجار فى 
العصور الوسطى لهم أن يشاركوا مختارين فى إنجاز الكثير من هذه النوافذ » حتى اكتفت الأسرة المالكة 
الفرنسية ودوق بريتانى بإهداء نوافذ القاعات المستعرضة [ الحجاز القاطع ] بينم كانت النوافذ الوسطى الامة 
فى حنية الكنيسة والتى يبلغ ارتفاعها أربعة عشر مترا من إهداء الحرفيين 3 فقد أهدت نقابة الخبازين تلك 
التافذة التى تعلو الميكل الرئيس والتى هى دوما مح الأنظار . وإذ كان لكل نقابة قديس راع » فقد كانت 
معظم النوافذ التى تهديها النقابات تصور حياة قدّ يسهم الراعى ومعجزاته . وبينما كانت أسر النبلاء تضع 
شعار الأسرة على لوحاتهم تمبيزاً لها » كانت النقابات والطوائف تلجأ الى تمثيل أحد أفراد المهنة عاكفا على 
: تأدية حرفته وكأنه توقيعها على النافذة المهداة . وثمة تسع عشرة نقابة وطائفة مختلفة مسجلة على شبابيك 
شارتر بما فى ذلك الخبازين ( لوحة ١١+‏ ) ودابغى الفراء ( لوحة 111 ) وصانعى العجلات والبراميل 
( لوحه 114 ) وناقلى النبيذ ( لوحة ١١9‏ ) . ش 
وئمة نوافذ من كنيسة شارتر الرومانسكية المبكّرة لا تزال على حالها » منها النافذة الممتدة طولا فى 
الممشى الجنوبيى ويطلق عليها و عذراء اللوحة الزجاجية الكبرى الجميلة » -ئه/؟ علاءظ 12 6 عسدط عناملا 
عنءة ( لوحه ١17١‏ ) » ومنها نوافذ كبيرة ثلاث فوق المدخل الغربى . وهذه وتلك من أبدع ما تضمه 
الكاتدرائية ويرجع تاريخها الى منتصف القرن الثانى عشر . أما بقية النوافذ الزجاجية التى تضمها 
الكاتدرائية فقد صنعت فيها بين عام 01ل و:40؟١.‏ 
وترجع النافذة الكبرى المشكلة على هيئة الوردة فى الواجهة جهة الغربية إلى مطلع القرن الثالث عشر » 
وبهذا تكون معاصرة لمعظم النماذج فى سائر أنحاء الكنيسة . أما الشبابيك الضيقة الممتدة طولا قاءءهصآ 
الواقعة تحتها ‏ وهى أقدم النوافذ وأجملها فى رأى العديد من النقاد ‏ فشأنها شأن المداخل المهيبة التى توجد 
تحتها فى الخارج كانت فى الأصل جزءا من الكنيسة الرومانسكية المبكرة كا أسلفت . وقد أمكن تتبع أصولها 
ونسبتها إلى المدرسة التى نفْذت شبابيك كنيسة الأب سُوجيه فى سان دنى » وهى المدرسنة التى عملت فى 
شارتر لأول مرة ختارج باريس . وكانت منجزات القرن الثاى عشر تتميز بصفة عامة بصقل أسطحها ودقة 
الأجزاء التى يتكون منها السطح حتى لكأنها جواهر مبهرة . كما لقيت العناصر الهندسية والتوريقية على 
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حواف النوافذ عناية كبرى وقد تألّقت الزرقة فى خلفياتها » على حين صنعت الأشكال والعناصر التجريدية 
بتدرجات متعدّدة من اللون الأحمر والأخضر الزمردى والأصفر والياقوق والأييض والأسود ٠.‏ 


وتَعدٌ النافذتان الكبيرتان اللتان جاءتا على شكلن رردتين وكذا النوافذ الممتدة طولا تحتهها فوق 
. القاعات المستعرضة أجمل انتج من الزجاج المعشق الملون خلال القرن الثالث عشر . وتبدو فى إحدى 
هاتين الوردتين صورة المسيح فى جلاله وفى الأخرى صورة العذراء فى مجدها ‏ كيا تمثل النوافذ الممتدة طولا 
تحتهم| ملوك العهد القديم وأنبياؤه والرسل وأصحاب الأناجيل الأربعة . 


وثمة مسنم فوق القاعة المستعرضة الشمالية تقع فى وسطه « النافذة على شكل الوردة » التى يُطلق 
عليها « وردة فرنسا » ( لوحة ١7١‏ ) وقطرها ثلاثة عشر مترا . وهذه الوردة وكذا حمس نوافذ أخرى تمتد 
طولا تحتها كلها مهداة من الآسرة المالكة الفرنسية أيام حكم بلانش القشتالية . وتحمل هذه الوردة ما يدل 
على مهارة ملو الزجاج فنرى الدواثر والمعيينات متجاورة فى شكل منسق . أما عن النوافذ التى فى أسفلها 
فإن الضوء يمر منها فى شعاعات غير متكسّرة فتلقى نورها على داخل الكاتدرائية المعتم . ونجد صورة 
العذراء جالسة على عرشها تتوسط الخامة الدائرية الوسطى . ومن حول هذه الجامات جامات أخرى فيها 
صور للملائكة وملوك يبوذا والرسل الإثنى عشر . وفى النافذة الطولية الوسطى تبدو القديسة حنة ومريم 
بين يديبا وهى طفلة . وإلى اليمين واليسار من حنة نوافذ نرى فى اثنتين منها صورق داود وسليمان رامزتين 
إلى الدم الملكى الذى يجرى فى عروق المسيح » وفى الثالثة والرابعة نرى صورق ملشيصادق وهارون 
رامزتين إلى قدسية المسيح . 

أما عن واهب هذه النوافذ فقد رمز ليه بشعار رُسم مرتين ؛ مرة فى معين بالجزء الأدنى من « وردة 
فرنسا » ومرة أخرى فى النافذة الطولية الوسطى . وهو مكون من زنابق ذهبية فوق أرضية لازوردية ( لوحة 
؟7١).‏ 

وتعد الشخوص الخمسة المصورة على النوافذ الطولية من أروع الأعمال الزجاجية فى كاتدرائية 
شارتر . ولقد صورت النافذتان الخارجيتان فوق أرضية زرقاء » كيا صورت النوافذ الثلاث الداخلية فوق 
أرضية حمراء » منها منها واحدة طولها أقدام ست وعرضها ثلاث تحمل صورة داود ملكا ومرلا » فتراه ينشد 
المزامير عازفا على آلة الحارب . وعلى كتفيه عباءة خضراء زمردية تباين جمرة الخلفية وصفرة آلة الحارب وزُرقة 
حواف العباءة ( لوحة ١77‏ ) . وإذ كان من العسير إظهار البشرة بلونها الطبيعى » لذا احتالوا فجعلوا لون 
البشرة أرجوانيا فاتحا . وكا أن اللون الأحمر لا يسمح إلا للجزء اليسير من الضوء بالمرورء لذا كانوا 
يمزجون اللون الأحمر بالبياض . ومن هنا كانت تلك التجزيعات التى تبدوفى الخلفيات الحمراء كيا قدمت . 

وثمة لوحة أخرى طوها أقدام ثمان وعرضها أربع تحمل صورة الملك سليمان » تبرز ألوانها المتناغمة 
جلال هذه الشخصية الشهيرة . ويبدوالملك سليمان فى زى أمير فرنسى فتى والتاج على رأسه والصو لحان فى 
يده يرمزان إلى مكانته » ويشير شعر رأسه المنسدل حول وجهه إلى ذلك الأسلوب المعهود فى تصفيف الشعر 
خلال العصور الوسطى . ومانراه من عبثه بيسراه بالسلسلة الذهبية التى تحيط بعنقه كان من الموضوعات 
| المأثورة فى بورتريهات الأمراء الفرنسيين . وكذا نراه قد وضع فى يديه قفازين أبيضين ٠‏ كما نرى عباءته 

موشّاة أطرافها بالفراء . ويقول البعض إن هذه اللوحة ليست لسليمان وإنما هى للويس التاسع ( سان 
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لوحة ١١5‏ . كاتدرائية شارتر . زجاج معشق ملون . الخبازون . القرن ١1‏ لوحة ١١17‏ . كاتدرائية شارتر . زجاج معشق ملون . صانعو الفراء منتصف القرن ١7‏ 


لوى ) » إذ أن هذه النافذة وُضعت ف كاتدرائية شارتر أيام أن كانت أمه بلانش القشتالية وصيّة عليه فى 
صباه ( لوحة 4؟١‏ ) . 

هكذا بلغ فنانو الزجاج المعشق الملون من الدقة والبراعة ما جعل نوافذهم تحتل مكانة لوحات 
الفسيفساء والتصاوير الجدارية فى كنائس العصر المسيحى المبكر والعصر الرومانسكى » بل لقد أضفوا أكبر 
قدر من الصفاء على الفراغ الداخلى إذ استطاعوا بفنهم المتميز تشكيل الضوء وإعطائه معنى نابضا معبرا عن 
المفاهيم السامية بأفضل ما تملكه أية مادة وسيطة أخرى , بل لقد أمكن لفنان الزجاج المعشق بتحويله ضوء. 
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لوحة ١١8‏ . كاتدرائية شارتر . زجاج معشق ملون صانعو 
البراميل والعجلات . القرن ١‏ . 


الشمس إلى عنصر تشكيلى أن يمنح المهندس المعمارى سيطرة تامة على عنصر الإضاءة فى الداخل تتيح له 
مزيدا من السيطرة على تصميم مبناه على هواه , بنفس القدر الذى أتاحته له سيطرته المادية على وسيط غير 
مادى يشكل منه ما يتوافق مع طموحاته التصويرية والتعبيرية ( لوحة ١18‏ ) . 

وعلى الرغم مما فعلته الثورة الفرنسية بكاتدرائية شارتر من عبث بمحتوياتها فلقد أعيد إليها العامة 
أخرى فى عهود لاحقة . ثم إذا ما كانت الحربان العالميتان وخيف على تلك النوافذ أن يصيبها تلف نقلت 
إلى مكان آمن . ولا عجب فهى من ممتلكات الدولة الفرنسية النفيسة التى تعن مها كل الاعتزاز . 


"1١ 


لوحة ١١4‏ . كاتدرائية شارتر . زجاج معشق ملون . أحد رُرَاع الكروم ينقل النبيذ فى برميل . 1518-1١٠١‏ . 
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لوحة ١٠١‏ . كاتدرائية شارتر . زجاج معشق ملون . نوتردام ديلا فيريير 
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لوحة ١1١‏ . كاتدرائية شارتر . زجاج معشق ملون . نافذة 
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لوجحة . كاتدرائية شارد اليا نري . شعا ر الأسرة 
المالكةا بيه داخل شكل معين فى أدنى نافذة ورد دة فرنسا » 


لوحة ١77‏ كاتدرائية شارتر 


د 
3 
7 
4 
5 
3 
0 
. 
8 
/. 


. زجاج معشق ملون . 


الملكث داود ٠.‏ 


لوحة ١74‏ . كاتدرائية شارتر . زجاج معشق ملون . نافذة 
طولية فوق القاعة المستعرضة الشمالية . الملك سليمان » 
ويقال لويس التاسع . 5 


لوحة ١7‏ . كاتدرائية بورج . زجاج معشق ملون . هرموجين يعقد ميثاقاً مع الشيطان . القرن الثالث عشر . 


يلف 


الطراز القوطى الدولى 


حين أوشكت العصور الوسطى على نبايتها كانت الفئون فى ذروة تطورها » كا كانت تتناويها آثار 
الواقعية الناشئة » فقد أتيح للتصوير بعد تحلله من الصرامة والجمود أن ينبج نبج الاتجاهات الدنيوية 
الجديدة » ولا سيها ما كان منها خاصا بالأوساط الأرستقراطية التى ما انفكت موصولة بماضيها. وعلى 
الرغم من أن النزعة التكلّفية©؟) الرهيفة كان إليها زمام التصوير إلا أنها نزلت شيئا عن بعض مقتضياتها 
سعيا وراءالواقعية . وقد لاحظ مؤ رخو الفن منذ أكثر من نصف قرن أن عددا كبيرا من التصاوير المؤ رخة 
ما بين عامى ١8/0‏ و476١‏ تحمل تشايها شديدا بين نعضها البعض فى جميع أنحاء أوربا » بدءا من إنجلترا 
إلى بوهيميا » ومن الأراضى الواطتئة إلى إسبانيا وصقلية » وإن كانت الكثرة الغالبة منها فى مملكة فرنسيا 
ودوقية برجنديا . ومههما كان الموضوع المصور دينيا أو دنيويا » فقد كانت اللوحات الجحدارية المصورة 
[ الفرسكو] ومنمنمات المخطوطات المرقّنة والزجاج المعشّق الملون والنسجيات المرسّمة والمطرّزات 
ولوحات الطلاء بالميناء تعكس جميعا أسلوب التصوير المعاصر . وتترابط معا بعلاقة وثيقة ملحوظة جعلتها 
على الرغم من انتسامها إلى مجموعة متعاقبة من المدارس تحمل اتجاها فى التصوير اصطلح مؤ رخو الفن على 
تسميته « بالطراز القوطى الدو ل ؛ 591 عنطه0 [3ه3615م:126 . والظاهرة المميزة لهذا الأسلوب هى 
الالتزام بشىء من التكلف الذى يخضع الأشكال كافة ‏ سواء أكانت أشكالا آدمية أو نباتية ا 
لإيقاع أسلوب خطى رشيق. أنيق ذى خطوط ملتوية متأودة ينمل رقته من القيم الجمالية القوطية . بل إن 


(4) لق ةع صة8 الأسلوب التكلّفى هو ما يطرأ على الأسلوب الفنى من تأئق أو تكلّف أو غلو » ويعزى إل التصوير 
الإيطالى خلال القرن ١5‏ واستغرق الفترة ما بين النبضة الشماء ونشأة أسلوب الباروك . وقام أساسا على الإعجاب 
بميكلانجلو وما تلا ذلك من إفراط فى محاكاة تكويناته الفنية ومن تحريف معبّر مقصود لأشكاله . وأهم خواص الأسلوب 
التكلفى المبالغة فى إظهار القوى العضلية أو إطالة أشكال الشخوص أو إضفاء التوتر على الحركات والإيماءات أو ازدحام 
التكوين الفنى أو المغالاة فى بعض النسب والمقاييس وما يترتب على ذلك كله من استخدام للألوان الصارخة 
زعم 


غرف 


الموضوعات الدينية التى تشيع فيها النظرة التصوفية نراها وقد غشّتها أحيانا مسحة غنائية دنيوية المذاق » إذ 
حاول الفنان أن يحشد فى لوحاته جمهرة غفيرة من القصص الدينى تأخذ الأدوات والثياب والعادات فيها 
ملامح العصر الذى صَوّرت فيه ما أضفى على الفن الدينى صبغة إنسانية » كما صحب ذلك إسراف فى 
الاتجاه إلى تصوير الموضوعات الدنيوية كالصيد والطراد والفلاحة ومناظر الحضر ء فقدَّم المصورون روائع 
أنيقة بارعة فيها إفراط يحكى الإفراط فى مباهج الحياة اليومية . 
ولكى نصل إلى جذور هذه الحركة لابد من تتبع تاريخ الأسلوب القوطى فى تصاوير العصور 
الوسطى الدنيوية » ولا سيا فنون البلاطات فى تلك الفترة . والمعروف أنه كان ثمة إنتاج غزير للفن 
الدنيوى خلال العصر الكلاسيكى يشمل تصوير المناظر الطبيعية ووقائع الحياة اليومية والطبيعة الساكنة9؛) 
والموضوعات التاريخية والمعارك الحربية إلى غير ذلك » لجا الفنان فيها إلى الإيهام بالواقعية من خلال 
استتخدام الضوء والظل للإيحاء بالبروز والعمق » غير أن غزو برابرة الشمال ما لبث أن قضى على هذه 
المناهج . وعلى الرغم من عدم احتفاء الدين المسيحى فى أوربا بالموضوعات الدنيوية إلا أن تصوير 
الموضوعات التاريخية ل يتوقف » إذ استخدم هذا اللون من التصوير لتدعيم سلطان الأباطرة سواء فى 
الغرب أم فى بيزنطة » وكذا لتمجيد ذكرى الأسر الحاكمة فى الماضى والحاضر ( لوحات 1١17 , ١75‏ » 
144 180. 11 187 ) . وفى مثل هذا النوع من التصوير طغى النزوع إلى 
« الطبيعية »2419 » فوجدت لا متنمّسا جديدا فى بعض المراسم البيزنطية وأديرة عهد شرلمان فى نفس الوقت 
الذى دأبفيه اللاهوت المسيحى ‏ الذى كان فى صراع ضد تراث الفكر الكلاسيكى ‏ على تقويض قيم 
الحياة الدنيوية » ولقد كانت ثمة « عهود نهضة » فى الفن البيزنطى بل وفى امبراطورية شرلمان الشاسعة س 
كا مر ينا » تشهد بها الجهود الثقافية الدءوبة لزعيمها والنشاط العامى المتحرر من النزعات القومية فى 
أديرتها . وم يحفظ لنا الزمان من الزخارف الدنيوية فى قصور شرمان شيئ يعد به 2 غير أنا نجد صدى ذلك 
فيي| جاء على ألسئة الأدباء من وصف لتلك اللوحات التى تصور ور أمحاده العسكرية . إذ ىا كانت أداب 
الفروسية وأشعار التروبادور2*؟) تشيد بالإقطاع فى العصر الرومانسكى . كذلك كانت اللوحات التى تزين 
القصور سواء أكانت صورا جدارية أم نسجيات مرسّمة تصف هى الأخرى المعارك الحربية وما إليها من 
صيد وطراد . فرأينا نسجية بايو( 1١8١‏ ) لا تبعد كثيرا عن هذا الاتجاه إذ أن أسلويها السردى القصصى 
المشبع حيوية » ثم عنايتها الشاملة بكل مظاهر ال حياة المعاصرة » هذا وذاك يكشفان عما بلغته المبالاة بالحياة 
الواقعية من عمق . 
1 ومع خاية القرن الثاى عشر أت بالصيغ التجريديةالتداولة للنحت والتصوير الرومانسكى ومضة: 


(45) 8كأئة 5811 رسم أو تصوير مجموعة من الأشياء الساكنة الهامدة كالئار والأزهار والسمك أو الطير الميث والأدواث 
المنزلية إلى غير ذلك [م.م.م.ث] . 

47 52فلةنا 713 النزعة الطبيعية هى اتقثيل لمظاهر الطبيعة على صور أقرب ما يكون من الواقع المر على الرغم من أن 

: الموضوع قد يكون مثاليا أو خياليا » وهى بهذا تختلف عن النزعة الواقعية التى يلتزم فيا الفنان بما هو معاصر له . ويطلق 
هذا المصطلح على سائر الحاولات التى تقوم بها الملدارس الفنية الختلفة للتعبير عن الطبيعة بعد تأملها تأملاً دقيقاً مستفيضاً 
دون الخروج عن إطارها [م.م.م.ث] . 

(44) 1701158001 : نوع من الشعراء المتجولين الذين كانوا ينظمون الشعر الغناى الغزلى بلغة جنوب فرنسا 18338106 
6 ف القرنين ١1‏ ء ١‏ » وأغلب قصائدهم كانت توجه إلى إحدى السيدات الشريفات تعبيراً - فى أسلوب رقيق - 
عن الولاء والإعجاب [ معجم مصطلحات الأدب . د. مجدى وهبه ع . 


يفف 


لوحة ١7‏ . ملك تغال ومن حوله ضيوفه على ما ة العشاء فى قلعته الواقعة على الحدود بين البرتغال وجا . وتبدو المائدة بسيطة غير 
مزخرفة والخدم ينقلون أصناف الطعام من فجوة بين القاعة والمطبخ . وبينحصر عنصر الزخرفة الوحيد فى النسجية المرسّمة المعلّقة . منمنمة من 
مخطوطة من القرن ١6‏ 


لوحة ١78.‏ . قاعة بقلعة الكونت فوا فى أورثير 
عاصمة بيارن . منمنمة من كتاب « تاريخ فرنسا 
وإنجلترا » لفرواسار » حيث نرى المؤرخ يح 
الكونت راكعا ومن ورائه تابع يحمل الكتاب . 
ويلفتنا خلو القاعة من أى صوان أو ما يماثله من 
قطع الأثاث أو المقاعد أو الصور المعلقة . وليس 
ثمة غير النسجيات المرسمة التى كانت تنتقل من 
قلعة إلى أخرى مع غيرها كلا انتقل الملك أو 
الأمير . ونشهد شعار بيارن متدليا من السقف . 
مخطوطة من أواخر القرن ١4‏ . 


لوحة 17١‏ . إيزابيلا الباقارية ملكة فرنسا وزوجة 
شارل السادس جالسة فى غرفتها وقد ركعت أمامها 
كريستين من بيزان وهى تقدم لها ديوان شعر من 
نظمها . وباستثناء المقعد والسجادة تشيع شعارات 


الرنك الفرنسية والبافارية فى كافة أنحاء الغرفة . 
منمنمة من مخطوطة من القرن ١64‏ . 


م 


لوحة ١7‏ . منمنمة من مخطوطة « مجموعة قرارات القصر الملكى ‏ 01خ1 نال [ءغ1'110 عل وعءمهقهمه010 : فصل بكلية د لك السلام يا مريم » 
8 6ه الى بجامعة باريس » حيث يبدو الطلبة وأغلبهم في سن متقدمة يحاضرهم أستاذ عرب من الأندلس . القن ١4‏ . الأرشيف القعؤمى 
ببا 

بباريس . 


فليمال . وترمز مصيدة الفثران إلى عبارة القديس أوغسطين القائلة « إن صليب المسيح هو المصيدة التى قضت عل الشيطان » . القرن ١4‏ . 


يفف 


نابضة بالحيويّة » ولا شلك أن العقلانية النقدية للفيلسوف أبيلار )١١47-- ٠١١14(‏ قد ساعدت على تمهيد الطريق 
نحو الانجاه إلى تصوير الحياة اليومية9* . ولم يمض وقت طويل حتى فاجأنا القديس فرنسيس الأسيزى 
والقديس توما الأكوينى ( ١578‏ 1774 ) بإدخال الطبيعيات والدنيويات إلى المسيحية بدءاً بالنحت ثم 
بالتصوير . فمنذ القرن الثالث عشر احتشدت حواف صفحات المخطوطات الإنجليزية والفرنسية بعالم من 
رسوم البشر والحيوان ذات روح فكاهية ساخرة توحى بقصص الحيوان الرامزة التى شاعت فى العصور 
الوسطى ( لوحة “1 ) وخخاصة « قصة الثعلب » المشهورة 862850 06 207038 . والراجح أن هذا الاتجاه 
التصويرى قد نبع من انصهار التقاليد الفرنسية وابحرمانية فى البوتقات الإنجليزية النورماندية وكذا بوتقات 
الفلاندر وحوض الراين . وكانت الظاهرة المهيمنة على هذا الاتجاه هى الحيوية وحرية الخيال النابعة هى 
الأخرى من الملامح النفسية لشعوب المنطقة . ولكن فى نفس الوقت ظهر فى أوربا لون آخر من التصوير 
الدنيوى هوه أسلوب البلاط » الذى نشأ بفرنسا » وكان ابتكاراً كتب له الكثرة والوفرة والعمر الطويل . 
فلقد كانت الملكية الفرنسية التى احتفظت بالكثير من تقاليد بلاط شرلمان متعجلة فى تبنى المبادرات ذات 
النفع السياسى أو التى تُعلى من زهوها وخيلائها . وهوما حدث فى عهد لويس التاسع [ سان لوى ] فى 
منتصف القرن الثالث عشر . إذ تكشف مخطوطات عهده عن شكل جديد عير معهود من أشكال الفن هو 
النقيض التام للفن الرومانسكى . ينبض بروح الأبهة المتأنقة والحيوية الحقة التى تفصح عن مطالب البلاط 
ومقتضياته . فلأول مرة فى أوربا بعد العصر الكلاسيكى يظهر قانون جديد لرسم الجسد الآدمى الذى عمد 
الفنان إلى إطالته فظهر بالغ الرشاقة والمرونة » كما جسمه تجسيها واضحا يوحى بالحركة والقوة من وراء 
الأردية التى تنم خطوطها عن نبج حسى رهيف ؛ وبدت الإيماءات التى ترف ن بالحياة متسياوقة مؤ تلفة مع 
التكوين الفنى والخلفية المعمارية . كذلك واكبت نحولة الأجساد البشرية اللّدنة النظرة الحمالية القوطية 
المنجلية فى الاندفاعة الرأسية للأعمدة والأبراج » واستمرت الألوان لما دورها الزخرفى المحض . مما أفضى 
إلى توازن نموذجى بين ما هو مثالى وما هو واقعى7”*© , وبين الحسٌ بالحياة وأسلوب التعبيرعنها ( لوحة 
5" . 18 ) . وسرعان ما انساقت بقية أوربا فى هذا الاتجاه وعلى رأسها الدول الواقعة شمالى الألب . 
وهكذا غدا ٠‏ طراز البلاط الفرنسى » هو القاعدة التى قام عليها الطراز الدولى فى التصوير القوطى » 
فأضفى معظم خصائصه على فن القرن الرابع عثر اللاحن وفبتهل الخاسن عثين . وقد صحب طراز 
البلاط هذا انتشار الموضوعات الدنيوية فى كافة زخارف الحصون والقصور المصورة » التى وإن لم يبق لنا منها 
إلا أقل القليل . إلا أننا سرعان ما نلمس فى الأوصاف الشعرية التى وصلتنا مدى ما بلغه الحماس نحو 
الفن الحديد . فيحدّثنا كتاب د قصة الوردة : 805 13 06 هةصو12 فى الجزء الأخير منه الذى يرجع تاريخه 
إلى عام ١77١‏ عن فن التصوير » ويمضى معدّدا موضوعاته المتنوعة » مثل الفرسان المسلحين الخوض 
القتال ممتطين صهوات الجياد المطهّمة ذات السروج الفاخرة“فوق الجلول المزركشة بالرنوك الملونة بالأزرق” 
والأصفر والأخضر , وكذا مختلف فنون الترويح عن النفس كالرقصات التى تشارك فيها غانيات جميلات فى 


ثياب أنيقة . 


(19) 8#طلأغاضلة 0601 هى ما يصور نقلاً عن الحياة اليومية فى شتى ميادينها داخخل البيوت أو نخارجها [م.م.م.ث] . 

(6) 26813553 هى نقل المظهر الطبيعى بأمانة دون إسراف ف الدخول إلى التفاصيل الدقيقة » وتعد فى الفن بصفة عامة على 
التقتيض من المثالية 1462115110 » أو هى بعبارة أخرى تمثل الحياة اليومية يا هى على صورتها التى تبدو بها وليس فى صورة 
الكمال الذى يتخيله الفئان عنبا [م.م.م.ث]ع . 
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لعبسط + لينم 2 0 1 1110 ويبداع ف > 

قفةاستكم آنا مقمامام ننه أكطامة نانك 6 وحيمة > 1ق 6 عون وخ 
أبرفط 20 ريه 50 1ل مناامان؟ التولنة + فوعه با ماننقة ارو 
نندت عق دنجم مجو واآنه بطحة فم اتنا فنا ته عاير ون ا 

كتنف تدا مدت سه فوهي عو كهننا فتاه فارمسعس نه بطعاتمدا. 

أعكنات؟ ينان حجنا ت103 11 8 ناكا فكنوم 1ىة ماللنت 

نينا عافن انه أذ وماععة به يسنا ولستسيسام مالم ل 

قحا نه فج 83و 100836 : 3-5 له 
أكلنن عتمبلله) .مذ ملس عق 

035 اما عكم عنمن قناضة بنك 01 0 
لبدادا لننينةا ينين ين 


ف مده ان 1ك :1ن يديا ييا 0 
وا عفسكومة عن عرسكة نكا عفتأتند 16 نه كته خنقة امسن هه 1 03 
ع نه فستقبابعك 3 تقية مد عرسقية عتقرمص تحن رمتفحت ”رن لكي هوه بحقحسا ع1 بم 
عوفدم سمج نه خصره) عقصفاء نثة منمليت عففق مستحه له خلنسدا ا لتفسلت 

“لكوع تنم نه وطنححة عر فدهك عاداتم عنهيت1 زب أ وعكم منيدبابعة 

عتهن هق نه ورتيه عقاف عامط عتليم» 0 نه عتشتطام] ذا نه جه 
«خله عشدهك زه فد اتوك ةن طن فقم تاي له أندة جه عمكتين يه مووباتمة 


لوحة 1# . الحيوانات الأخلاقية الرامزة : فيل . من مبحث باللاتينية عن طبيعة الحيوان والطير والسمك . القرن ١‏ . المكتبة البريطانية . 


لضف 


لوحة ١4‏ . تصوير قوطى جدارى . محاولة لرسم البعد الثالث [ المنظور] . إطلالة من نافذة القصر عل الميناء . 

ولقد كانت بعض موضوعات التصوير المسيحى تتطلب تصوير شخوص عارية » الأمر الذى اقتضى 

من الفنانين القوطيين أن ينهجوا بجا جديدا فى تصويرها تصويرا يبقى مع الزمن فابتكروا نموذجا بديلا 

جديدا . فلقد تضافرت فى العصور الأولى للمسيحية مؤثرات عدّة تحول دون تصوير الأجساد العارية ع 

مثل احتواء التعاليم المسيحية على آثار مبودية كامنة تحفز على استنكار تصوير الإنسان وتعدّه مناقضا للوصية 

الثانية . كذلك كانت تعاليم الكنيسة الأولى لا تؤمن بالنحت لا لأنه يمثل الوثنية الأولى فحسب بل لأن 
حرفا 


لوحة 18 . تصوير قوطى . تفصيل من منمنمة تُثل قصر إِسُونْ فى بيدمونت . إيطاليا . القرن ١8‏ 


المنحوتات كانت فى رأيها ملاذاً للأبالسة يتقمصون منها ما يمثل الآهة والإلحات الوثنية لما فيها من جمال ورونق 
بغية تضليل البشر ء وإذ كانت فلك التماثيل الإمية أكثر ماتكون عارية أضفى هذاعل العرى ما يمت إلى 
الشياطين بسبب . وتلت عصور المسيحية الاولى اتجاهات تحطيم الأصنام وتمزيق الصور . وقد حمل هذا 
أثرا من المقولة الأفلاطونية القديمة التى تزعم أن كل ما هو روحانى يلحقه الدنس إذا تقمص جسدا . وإن 
ذهب علاء النفس المحدثين إلى أن الحرمان الحسّى الذى نادى به مؤسسو حركة الرهبانية . منكرين الملاذ 

شرف 


الحسية مطرحين المرأة جانبا » لم يكن عن دوافع حُلّقية بقدر ما كان عن ظاهرة مرضية نفسية . ونحن فى 
أيامنا هذه لا نستطيع أن نطالع أوفيد أويترونيوس دون أن تتتابنا هِرّة أمام ما كان يتناول به القدامى فى يُسر 
وبساطة المتع الجسدية . وما يدرينا لعل ما أخذ به الرهبان والنساك أنفسهم من إسراف فى الزهد عن المتع 
الحسية كان رد فعل لتلك الظواهر الإباحية لكى يكون ثمة توازن بين ما هو روحى وما هو حسّى . 

وهكذا تغيرت فكرة الجسد فى أذهان الناس » فلم يعد كما كان قبل فى العصر الكلاسيكى تجسيداً 
للجمال الإلمى , بل غدا شيئا مُزريا يحمل العار واللموان . ولعل ما نراه فى فنون العصور الوسطى ما يبين 
لنا كيف محا الفقه المسيحى صورة الجمال الجسدى من خيال المتديّنين . وما من شلك فى أن الإنسان ظل 
يحمل بِيِنْ جوانحه رغباته الشهوانية » ومع ذلك فعلى الرغم من أن بعض موضوعات التصويرفى العصور 
الوسطى كان يباح فيها للفنان تصوير الجسد عاريا تصويرا سويًا ٠‏ إلا أنه لم يبلغ فى تصويره ما يثير الرغبة » 
ال ا ل ره . تُرى هل كان هذا من فنانى العصور الوسطى عن كبت لما 
يحسون . أم أن المتعة بمفائن الجسد غدت تستوى بال متعة مع مشاهد الطبيعة ؟ ومهما يكن من شىء فقد 
كانت هذه وتلك إبداعات من إيحاء الفن فحسب . 

والثابت أن ثمة نزعة متزمتة سرت فى تقاليد العصور الوسطى | لمسيحية نراها جلية فى تمثالين لآدم 
وحواء قائمين بذاتيهما ويعدّان الأوليك عن توعيهها شين عارين فافن هاده الحقبة بكنيسة بامبرج فى 
ألمانيا ( لوحة ١5‏ ء /11 ) » فيبدوان جامدين لا ينبضان بأية حساسية ويستويان فى هذا بأى عمود من 
أعمدة الكنيسة » ولا نرى ما يفرّق بين حواء وادم إلا:هذين النتوءين الصغيرين الصلدين المنبثقين من 
صدرها على تباعد . وإن تر التمثالان مع هذا برصانة مفرطة وبتكامل معمارى يبدوان معه نموذجين فنيين 
للعرى أكثر منبهما شخصين عاريين . 

وكان العرى الذى بدت به الشخوص فى فنون مستهل العصور الوسطى مما يدل على ما عانته تلك 
الشخوص من قهر وإذلال أو امتهان أو تعذيب أو استشهاد . وما أظن فنان العصور الوسطى حين صور 
العرى كان يغيب عنه أن أول ما عاناه الإنسان الأول كان خروجه من الجنة عاريا » وإلى هذا تشير عبارة 
سفر التكوين المقدس حين يقول : « فانفتحت أعينها وعم أنهها عريانان » . فعلى حين بدأ الفنان اليوناانى 
يتمثل العرى فى بطل رياضى يزاول نشاطه البدنى مباهيا بجسده العارى فى ساحة الملعب » نجد فنان 
العصور الوسطى المسيحى حين صور العرى يصوره فى جسد انطوى على نفسه وقد غشاه الخجل فأخذ 
يسثر عورته براحته إحساسا منه بالخطيئة . ' 

وعلى الرغم من ظهور صور العراة فى المنجزات الفنية البيزنطية بشرق أوربا بين الفينة والفينة حتى 
القرن التاسع ‏ إلا أن اكتمال تشكيل الجسد العارى فى إطار الفن المسيحى قد شق طريقه فى غرب أوربا 
بالتحديد . وخلال العهد الرومانسكى اتخذت صور آدم وحواء شكلا فجا ثقيلا فى أسلوب محور يكاد يرتد 
بتمثيل الجسد الإنسان إلى الشكل البدائى » حيث يبدو نهدا حواء مسدلحين ين بلا معالم واضحة ١‏ بل إننا 
لا نلمح محاولة للإيحاء باختلاف جسدها عن جسد آدم . ومع مطالع القرن الحادى عشر ظهرت خطوات 
إلى الأمام وإن ظلت الشخوص حتى منتصف القرن كتلا خالية من التعيير . ولأول مرة فى منجزات العصور 
الوسطى الفنية تتضح الأجساد العارية تممْفُصلة(!* فى المشاهد الخمسة التى تمثل بدء الخليقة وسقوط أدم 


'(1ه) 1260نا16غقة المفنصل . تعبير عن الحركة المفصلية حول المحاور التشريحية لأطراف الجسم كالركبة والرسغ والمرفق 
[ع.م.م.ث] . 


فق 


وحواء فى الخطيئة فوق الأبواب البرونزية لكاتدرائية هيلد زهايم بألمانيا الغربية تسذعطة114106 ما بين عامى 
4 و6١١٠‏ ء ويشدٌ انتباهنا استخدام الفنان للشخوص بأسلوب غير كلاسيكى ليس لنقص مهارته 
التقنية فحسب بل لانصراف اهتمامه إلى التعبير الدرامى . وهو الميدان الذى ب فيه من عداه من مثالى 
بواكير العصور الوسطى . فنرى أدم وحواء بعد عصيانه] أمر الله يجفلان فى انحناءة الخزى والندم » وعلى . 
حين يلقى ادم بالتبعة على حواء تلقى هى بها على ال حيّة فى إيماءة صادقة . وعند طردهما من الحنة يمضى آدم 
فى طريقه ممتثلا. بينم| تلتفت حواء وراءها فى حركة بالغة التعبير والتعقيد تنسينا براعتها ما تتضمنه من أخطاء 
تشريحية ( لوحة 1*8 2 1"4) . 

ونخلال القرنين الثانى عشر والثالث عشر شكل امثالون جسد حواء العارى فى طرازيم) الرومانسكى 
والقوطى المبكر تشكيلا بدائيا تغشيه مسحة من الصرامة . وى منتصف القرن الثالث عشر فى نفس الوقت 
الذى بدأ فيه اهتمام المثالين القوطيين بالأغصان والزهور ورسّامى المنمنمات بالطيور أصدرت الكنيسة 
توجيها إيقونوغرافيا(””» جديدا أحس الفنانون معه ضرورة دراسة الجسد الإنسانى العارى . ويقضى هذا 
التوجيه بعدم اقتصار التصوير فى الكاتدرائيات على ما جاء فى سفر الرؤ يا فحسب بل أن يمتد إلى أحداث 
يوم الحساب [ وفق ما جاء بالإصحاحين 74 ٠‏ 6؟ من إنجيل مت ] . ومن ثم بدأ البشر يأخذون مكان 
الثيران المجنحة والزبانية المتعددى الرءوس . وهوما يعد انتصاراً فنيا للنزعة الإنسانية التى طبعت القرن 
الثانن عشر ء بالإضافة إلى أن الإرشادات الموبجهة للفنانين التى تعقب تعقب عادة مثل هذه التوجيهات الكنسية.قد 
ارتشفت من ينابيع فلسفة اليونان الإنسانية النزعة » فذهبت إلى عدم اقتصار تصوير الأجساد يوم البعث 
والنشور من لون غارية سبي بل وتصويرها أكثر ما تكون كمالا وجمالا . وقد هرع الفنانون 
والحرفيون ! إلى البحث عن النماذج التى يسترشدون بها فلم يجدوا ف متناول أيديهم فى ميدأ الأهر غير 
المخطوطات المرقنة بالمنمنمات ومن هنا جاءت شخوصهم أقرب | إلى الدُمى . ومع نموالنزعة الطبيعية خلال 
القرن الثالث عشر وقع الفنان على نماذج أخرى يسترشد بها فى التوابيت الكلاسيكية التى راح يتأملها مثلما 
فعل مثالو كاتدرائيتى شارتر ورانس حيث أوحت أشكال الغاليين المقهورين فى منحوتات العصر المتأغرق 
بوضعات مناسبة لتصوير العصاة والمأنبين . وما من شك فى أنه قد عكف كذلك على دراسة الأجساد 
البشرية التى تنبض من حوله . كما لا شك فى أنه قد اختلف أيضا إلى الحمامات التى كان متزمّتو القرون 
الوسطى قد استهجنوها » ولهذا كانت صور الحمامات الشعبية فى 0 القرن الخامس عشر صدى 
لأشكال تمثيلات يوم الحساب التى ظهرت من قبل خلال القرن الرابع 

ومن الطبيعى ألا يكون جميع رعاة الفن فى القرن 0 امتثلوا للتوجيه الإيقونوغراى 
الرسمى المتحرّر لتصوير موضوع البعث » فظهرت الشخوص على سبيل المثال كاسية فى كاتدرائية نوتردام 
بباريس . وظهرت متدثرة بأكفانها فى كاتدرائية روان » بينم! نظر مثّال كاتدرائية بورج إلى الجسد الإنسان 
عند تُصويره ليوم الديئونة باهتمام بالغ قلّ أن نلمسه فى أية منجزات من العصر الكلاسيكى ( لوحة 


(؟0) لإ1م0208:3ع1 هى قائمة الموضوعات التى تعنى بها حضارة من الحضارات أو يشغل بها عهد من العهود أو يعالجها 
فنان من الفنانين . ومن ثم فهى تختلف عن قائمة المنجزات الفنية التى تشمل عدد الصور واتفائيل أو الأعمال التى تمت 
خلال حهبار» من المضارات أو عهد من العهود أو بواسطة فنان معين . وهى كذلك كل ما يختص بموضوع فنى مصور 
تصنيفاً ووصفاً » وقد تدل أيضاً على البورترمبات والصور واللوحات المطبوعة التى تعرض لشخصية بارزة فى أحوالها 

إغافة زمم يمت 


رقف 


)ء حتى لنرى رجلا يزيح غطاء قبره وقد اتضحت عضلات ظهره جلية أثناء رفعه الحجر وكأئه أحد 
منجزات القرن الخامس عشر . وتتوسط مجموعة الشخوص صبيّة تستر عورتها بكفها تكشف عن الأسلوب 
القوطى مطبقا لأول مرة على جسد المرأة 5 ولا مراء فى أن شكل جسدها يدين بشىء ماللنماذج 
الكلاسيكية . فوقفتها تثيرفى الذاكرة وقفة عاريات يوليكليتيس وقد ارتكز ثقل جسمها فوق ساقها اليمنى » 
كما أن ردفها ليس له تكوره المثبر بل هو منبطح . كذلك جاء صدرها وبطنها مفلطحين فى وحدة متصلة 
يتباعد فيها النبدان الضامران المرتفعان إلى أعلى » وكان هذا هو الحل القوطى الأمثل للجسد النسائى 
العارى . وأغلب الظن أن عدم انتشارٍ هذا النموذج بصورة فورية وقتذاك مردّه إلى قلة عدد المثّالين الواعين 
والمتحمسين لتصوير الحسد العارى وفق التوجيه الجديد . 

أما مجموعات عراة أوج العصور الوسطى النادرة المثال فتشهدها على واجهة كاتدرائية أورقييتو التى 
ترجع إلى مستهل القرن الرابع عشر . فلقد كان للمثال لورنزو مايتانى نههافة3 متمعدمآ ولع خاص 
بموضوع العرى فعكف على تصوير المشاهد الذينية التى تقتضى ظهور الأجسام عارية » مثل بدء الخليقة 
وطرد آدم وحواء من الحنة ويوم القيامة . وفى هذا المشهد الأخير يجنح مايتانى إلى التكوينات الكثيفة المتزاحمة 
اباد عل دار ش المعارك فوق التوابيت الكلاسيكية (لوحة )١41١‏ . وعلى حين نجد بعض شخوصه 

ة من وضعات الغاليين المحتضرين9”© نجد البعض الآخر قوطيا خالصا ممائلا لمنحوتات كاتدرائية 
بورج . ولقد ظلت لوحات يوم الحساب تحذو هذا الحذو وتحتفظ بهذا المظهر , أعنى مظهر الأكوام البشرية 
المتلاصقة » حتى عصر ميكلانجلو . 

ومع أن شخوص لوحة يوم الحساب لقان دِرْفيدن المتعددة الطيأت والموجودة بمدينة بون ©مناهء8 
الفرنسية تحتفظ مهويتها واضحة إلا أن حركاتها لا تزال حادة الزوايا المتقابلة شأن كل شخوص لوحات يوم 
الحساب القوطية التى تضج بالصراع والفزع (لوحة )١57‏ . 

وهذا النموذج البديل للجسد العارى لم يبلغ نمطه النهائى بوصفه أحد ملامح الطراز القوطى الدولى 
إلا بعد أن قطع قرنا من الزمان » فظهر أول ما ظهر فى فرنسا وبرجنديا والأراضى الواطئة حوالى عام 
2 ولعل أول نموذج مؤرخ له هو المخطوطة المعروفة باسم دكتاب الساعات الفاخر الترقين للدوق ده 
برى» الذى أعدّه ورقنه الإخوة لبورج قُْ عام . وتصور إحدى منمئمات هذه المخطوطات قصة 
الغواية [ الانغواء ] وسقوط آدم وحواء فى الخطيئة (لوحة ٠ )١147‏ فتبدو جنة عدن فى شكل الأرض 
الكروى . ووسط سور ذهبى مستدير تتألق الجنة فى صورة بستان نضير يزهر فيه شجر الفواكه متجاورا مع 
مرج الزهور . وتشمخ فى منتصف الجحنة نافورة ذات بواك رقيقة تخفْف من وطأة حجمها الكبير . وتحيط 
بالجنة سفوح جبال قاحلة وتتنائر حولها أمواج زرقاء غامضة لعلها أمواج المحيط أو مجموعة من سحب 
متكاثئفة تضفى على المنمنمة جوا حالاً . وتتتابع حلقات أربع من قصة خطيئة آدم وحواء فى المساحة التى 
تشغلها هذه المنمنمة . فتظهر حواء فى أقصى اليسار والشيطان يغوبها بعد أن استعار منها أقوى ما فيها وهو 
شكلها الأنثوى . ثم تبدوحواء وهى تعطى آدم الثمرة ة المحرمة بعد أن صرفته بفتنتها التى لا تقاوم عن عمله 
الذى كان منهمكا فيه . ويتجلى الإله منذرا الآثمين بما سيناهها من عقاب . وفى أقصى اليمين نرى ملاكاً فى 
صورته النارية يدفم أدم وحواء ليخرجهها من باب الخنة تنفيذاً لمشيئة الله فهبطا الجبل وما كان فى 


2 انظر «الفن الإغريقى» الجزء السابع من موسوعة تاريم الفن : العين تسمع والأذن ترى . ص 001-484 لكاتب هذه 
السطور ١581١‏ . اليئة المصرية العامة للكتاب . 
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لوحة 117"5 , /18 . آدم 


مبرج . 


مقدورهما أن يرقيا إليه ثانية وإذا هما يستران سوءتيهه| على استحياء . وتبدو حواء أول ما بدت عارية ذهلة 
من هيئتها المشينة » حتى إذا ما عاد إليها وعيها وأدركت أن هذا من لعنة الله عليها تولآها الخزى . فإذا 
تخطت باب الفردوس امخذت وضعةفينوس الخفرة #عالناط كناق7/ وهى تخصف عورتها بورق الحلة . 
. والراجح أن الفنان كان على دراية بالنماذج الكلاسيكية » ففى وضعة آدم المنحنى ما يشى بوضعات 

التماثيل الكلاسيكية التى تمثل الغاليين المهزومين . وهنا وهناك لا يترك لنا فرصة نشك معهانى أنه كان:من 
المولعين بجمال الأجساد الكلاسيكية » وأنه قادر على محاكاتها حين يشاء » وهو ما كشف عنه حين صور 
حواء العارية التى ابتكر لها شكلاً نسائياً حورا استحوذ على رضاء أهل شمال أوروبا على مدى قرنين من 
الزمان . فلحوائه جذع ممدود فى استطالة جذوع ربات الحسن الثلاث فى لوحة يومبى (لوحة )١44‏ وإن 
اختلفت بنيتها الأساسية تمام الاختلاف عن بنية نساء الفن المتأغرق باتساع حوضها وضيق صدرها وارتفاع 
خصرها وبروز بطنها . ذلك أن ما يميز النموذج القوطى للجسد النسائى العارى عن النموذج الكلاسيكى 
هو أن تدلّ البطن هو ما يسيطر على النموذج الأول ٠‏ على حين أن استدارة الرّدف هى ما يسيطر على 
النموذج الثان . 

وثمة مصوران لم يتطرق الشك إلى صدقهما رس! خواء فى هذا النمط البديل , أوهما فان إيك الذى 
رسم حواء فى لوحة الميكل بمدينة جنت ( لوحة ١40‏ ) بأسلوب يعد برهانا على براعة الفنان القدير على 
إضفاء السمات الواقعية الدقيقة على التفاصيل فى ذات الوقت الذى يخضع فيه التكوين الفنى كله لشكل 
مثالى »2 فقوام حواء نموذج رائع للجسد البصلى الشكل . حيث تختفى الساق الحاملة للجسد » وفى ناحية 
يبدو البطن المتدل ؛ ول ناحية أخرى يبدو ادف المترخى دول أن تكون ينها ثعة فصلات )*٠7‏ حظمية 
أوعضلية . وفوق هذا الشكل الجامع بين البطن والرّدف يبرز نهدان مكوران لا متهدّلان . ومن فوق هذا 
رأس قد أثقل الجسد فبدا وكأنه ينوء بحمله . 

أما حواء القرن الخامس عشر الفلمنكية الأخرى العصيّة على النسيان فهى لوحة « الخطيئة » لهوجو فان 
دِرْ خوس المحفوظة بقيينا ( لوحة ١45‏ ) التى رسمها بعد لوحة فان إيك بسنوات عشر ء ومع ذلك فإنها ل 
تستو معها فى عصريتها ل لت 
المستهجن فى فكر العصور الوسطى . 

وبعد عشر سنوات وعلى النبج ذاته الذى تبدّى فى حواء قان در خوس قدّمت 0 الفئان مملنك 
صورة «٠‏ الغرور» والتى ترمز إلى فكرة « باطل الأباطيل » الكل باطل » 381085/ الواردة فى مطلع سفر 
الجامعة. . والموحية بالزهد والتخلى عما فى. الحياة من متعة والتذكير بمصير الإنسان وما سيؤ ول إليه . وأن الدنيا 
وما فيها ظل زائل لا بقاء له وإنما البقاء للأبدية الخالدة . وكان يراد للمرأة المصورة أن تكشف دون أدنى مسحة من 
الحياء عن جاذبية أنثوية شديدة الإغراء ( لوحة ١47‏ ) وتتماثل مكونات جسدها مع حواء الفن القوطى ببطنها 
المنتفخة المتهدلة وبنبديها الضامرين وبساقيها القصيرتين 

و يكد ينصرم قرن من الزمان حتى اتخذ هذا د النمط البديل » طابعا جديدا تحرر معه الجسد العارى مماكان قد 
لحق به من تحزى وهوان وأصبح وسيلة للإثارة الجنسية . ذلك أن المرأة العارية قد احتفظت فى خيال جماهير العصور 
الوسطى - كما قدمث - بنفس أهميتها التى كانت تحظى بها من قبل فى خيال السلف . بل إن الهوان الذى الحقه 
التزمّت الخلقى المسيحى بجسدها قد ضاعف من إثارته الحسية حتى رأى كينيث كلارك فى عرى النموذج 
الكلاسيكى : « حصانة للجسد لا يجدها فى أى كساء يخلعه التزمت المفروض على الجسد القوطى . وهو الكساء 
الذى يبدو وكأنه يستر سرا مشينا ه . 
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لوحة ١57‏ . كتاب الساعات للاخوة لمبورج . سقوط آدم وحواء فى الخطيئة . 


المي 


ومنذ مطلع القرن الرابع عشر خطا التصوير الإيطالى بفضل جوتو خطوة لا مثيل لها صوب ٠‏ النزعة 
الطبيعية » » فأخذت الموضوعات الدينية تشقّ طريقها فى أصدق تعبير جنوبى الألب : وفى هذه الآونة 
دفعت النزعة الطبيعية للمصور جوتو ( لوحة ) والفنان دوتشيوده بوننسينيا ( لوحة ١149‏ ) عي 
الإيطاليين مثل آل بيزانو إلى تذوق النحت الكلاسيكى وكذا التصوير الكلاسيكى الذى كانت كثرة من 
غماذجه التى لا حصر لها متفرقة بين الأطلال المحيطة بهم . فنجد يحوتو يخصص مساحتين من صوره 
الجدارية بمصلى « الآرينا » للوحة تصوّر عفدا تتدلى منه ثريا » وهو من الصيغ المتأغرقة المنطوية على خداع 
للبصر . وكذلك تغلغلت نفس الاتجاهات فى فن مدينة سيينا فى عهد دوتشيو ثم تلميذه سيموف مارتينى » 
الذى استرد فى الموضوعات الكلاسيكية التى صورها النكهة الرعوية لتصاوير العصر الرومان . على نحو 
ما نرى فى منمنمته بمخطوطة فرججيل المحفوظة بمكتبة الأمبروزيانا فى ميلانو( لوحة 6١‏ )والتى رسمهاق 
عام درل لصديقه الأديب يترارك . ففلاحوه ذوو الشعر الأشعث الذين يرمر بهم لقصائد الزراعيات 
[ الفلاحة تمنع:660 ] والقصائد الرعوية ودجو عون إلى لوحات الفسيفساء الرومانية التى تمثشل 
« الفصول الأربعة » بمتحف باردوفى تونس . كما ينحدر البطل أينياس المقدام الذى لا يستعصى عليه شىء 
هو الآخر من لفيفة يوشع لاه هتناومة البيزنطية من القرن العاشر على الرغم من تصفيفة شعره وأطواء 
عباءته القوطية للد أرج سيموق مارتينى هذه الصورة كل مهارته ومكنون رصيده الثقافى من تراث إيطاليا 
الكلاسيكى وما ارتشفه من الفن القوطى . وكان سيمون قد تشبع فى صباه وهوفى سيينا ونايل بالأسلوب 
الفرنسى الذى يتجى فى ثيابه ذات الأطواء الإيقاعية وحوافه المحوطة المفرطة فى انحناءاتها » فلقى أسلوبه 
ترحابا لم يلقه أى فنان إيطالى آخر فى فرنسا وبرجنديا ( لوحة ١61١‏ ) . من أجل ذلك كله تعد هذه المدمنمة 
أول مراحل تطور الأسلوب القوطى الدولى والبشيره بكتاب الساعات الفاخر الترقين الذى أُعدّ للدوق دى 
برى » للاخوة لمبورج . وحين مزج سيمونى بين الأسلوب المتكلّف للبلاط الفرنسى وبين الواقعية الإيطالية 
الجديدة » جاعلا من هذا المزيج الفرنسى الإيطالى أسلوب « الفن الحديث » فى ذلك القرن , عد عمله 
هذا المرحلة الثنية فى تطوير الطراز القوطي الدولى . جظ 

ولقد تسثل الْأثير الإيطالى منذ مطلع القرنالرابع عش رإلى القلب من مملكة فرنساء قد بدأ الفنانون 

الإيطاليون يعملون تدى ملك فرنسا منذ عهد فيليب الطيب » كما كانت الصور الإيطالية تباع بباريس منذ 
عام 178 : ومع أن الفنان جان بوسيل عااءهداط هدء3 قد حذا حذو جوتو ودوتشيوفى رسم المنظور » فقد 
بقى بوسيل قوطيا وفرنسيا قحا » اكتسبت أعماله شهرة واسعة فى نهاية. القرن الرابع عشر وفى مراسم دوق 
دى برى » ويمكن استكناه لبّ أسلوبه من أسلوب الإخوة لمبورج ىناه دهذآ ولذا فليس من الإنصاف إنكار 
الدور الحام الذى كان لبوسيل فى تطوير الطراز الدولى » وهو تطعيم الأسلوب الفرنسى التقليدى بنهج 
جديد أويثه لجيل المصورين الذين كانوا يعملون حوالى عام ١4٠٠١‏ 

ومن ناحية أخرى لم تكن للمصورين الفلمنكيين تقاليد قومية تحول بينهم وبين انتهاج أسلوب الفن 
الإيطالى  ٠»‏ فلقد احتذوه منذ تاريخ مبكر ؛ للصلات الوثيقة بين مجتمعهم البورجوازى وبين دويلات المدن 
الإيطالية وكذا لما فطروا عليه من أخذ بالواقعية . ومن ثم نجحوا هم الآخرون فى إرضاء رعاة الفن 
الفرنسيين فى التضف الأول من القرن من خلال واقعية تصاويرهم الى أجْسجها الفن الإيطال فى تفوسهم 0 
وإن جنحت بهم قوطيتهم وميول رعاتهم إلى الالتزام بالإطار الجمالى للفن الفرنسى 

وأغلب الظن أن الفنانين الفلمنكيين الذين كانوا فى خدمة دوق دى برى هم الذين وضعوا الأساس 
الحقيقى للطراز الدولى القوطى . وذلك بجمعهم بين الأسلوب الفرنسى التقليدى والأسلوب الواقعى 
الإيطالمى وفق تفسيرهم ونظرتهم الدقيقة إلى فن التصوير . وابتداء من تلك اللحظة التى ظهرت فيها التحف 


يحن 


التصويرية لأستاذ بوسيكو 1025666 ؛ناهءكا80 ( لوحة 1607 ) وللاخوة لمبورج أخذ الفن الفرنسى 
الفلمنكى يحدّد مسيرة الطراز الدولى . وقد تبدو هذه الإطالة منقوصة لو تجاهلنا عنصرا اخر جديدا وافدا 
من إيطاليا » إذ توصّل مصوَّرٌ وسيينا وفلورنسا فى عام 14٠‏ متأثرين بنماذج التصوير الكلاسيكية التى بين 
أيديهيم إلى إعادة اكتشاف أفاط التصوير الدنيوى . من طبيعة ساكنة ومناظر طبيعية ومشاهد الحياة 
اليومية » فصور تاديو جادى )١7097/(‏ 62001 720060 أحد مشاهد الطبيعة الساكنة ضمن موضوع ديق 
بكنيسة سانتا كروتشى بفلورنسا . وفى نفس الوقت رسم سيمون مارتينى صورته الإيضاحية الشديدة . 
التأغرق لكتاب فرجيل » على حين تكشف لوحات أمبروزيو لورنزيتى الجدارية فى قصر البلدية عن صورة 
مديئة سيينا والريف المحيط بها فى واقعية شديدة » حتى لقد تمثلت فيها كل أنشطة المدينة وما حوها ( لوحة 
١6‏ » 194 ) . ومن العسير إنكار أثر هذه الصور الجدارية التى كانت عرض على الناس فى مبنى عام فى 
واحدة من أهم المان الإيطالية ليشهدوا صورا لمختلف مشاهد فصول السنة » ولا شك فى أنها هى التى 
سبقت وأرهصت با جاء بعدها من صور مخطوطات « كتب الساعات » [ أو« صلوات السواعى الفاخرة 
الترقين »] للاخوة لمبورج وغيرهم » إذ ما لبثت الكنيسة المسيحية أن آتبعت الأعراف الرومانية القديمة 
والتقاليد الدينية اليهودية فأرست قواعد لتلاوة الصلوات والأوراد ىا حدّدت مواقيت الصلاة والشعائر . 
وسرعان ما اتبع المؤمنون من عامة المسيحيين خطى أهل الكنيسة فشاءوا أن تكون لحم بالمثل كتب صلاة 
خاصة بهم وأن يُلزموا أنفسهم ببرامج الصلوات الكنسية . وهكذا أصبح الغامة فى حوزتهم كتب 
« الساعات » أو « صلوات السواعى » 5من0ة5 6ه 8001 التى ظهرت أول ما ظهرت مستخدّمة فى طقوس 
الكنيسة ثم شاركت فى الأغراض الدنيوية » إذ أصبحت بتنوع إخراجها الفنى ترمز للمكانة الاجتماعية 
لمقتنيها بعد أن غدت تحفا ضمن مقتنيات المخطوطات الثمينة » يجتمع فيها الدين والفن والدنيا فى وحدة 
متآلفة هى سرّ الجاذبية التى تتبدّى لنا الآن . وقد ذاعت شهرتها بوصفها أنفس المخطوطات المرقنة من 
العصر القوطى . وبعد قرون تعرضت فيها المخطوطات للتدمير والضياع بقيت لنا قرابة ألف من كتب 
« الساعات » ليس بالمتاحف ودور الكتب والمقتنيات الخاصة فحسب بل وفى الأسواق حيث يمكن للثراة من 
ال هواة وجامعى التحف شراء مخطوطة كاملة أو بضع صفحات منبها . ويبدأ كتاب الساعات بتقويم لبيان 
مواعيد الأعياد الدينية على مدار السنة » ويعقب هذا مختارات من الأناجيل الأربعة ٠‏ وعادة يزيّن التقويم 
بصور تبينٌ ما يختص به كل شهر من أعمال وأحداث » هذا إلى ما يصحبه من علامات البروج _يبيان برج 
كل شهر . ويحتوى « كتاب الساعات » فضلا عما يحتويه من منمنمات وترقينات على موضوعات دينية ثلاثة 
للصلوات والطقوس(4") وليس ثمة تشابه بين كتاب للساعات وآخر إلا بالنسبة للتقويم الذى يأق فى 


(04) يحتوى كتاب الساعات [ أو صلوات السواعى ] 5عنا10 04 عام80 فضلاً عما يحتويه من ترقين ومنمنئات على 
موضوعات ثلائة : أوهها نص أسامى والثانى ثانوى والثالث إضاف . والموضوع الأسامبى مأخوذ من كتاب الفرض 
2671353 [ الصلوات اليومية ع ويشمل التقويم 03162035) وصلوات للسيدة العذراء هتععة/! عط 04 ذكناه11 
ومزامير التوبة كتقلة25 [#نهء؛نهء8 والأوراد 5عفهة]إ.آ وصلوات للموق 12680 ©ط) 04 04306 والصلوات 
للقديسين 583865 04 514553865 . ويضم الموضوع الثانى مقاطع من الأناجيل الأربعة ©) 04 62065نة560 
53 وتشمل الام المسيح كا يرويها القديس يوحنا فى إنجيله » وصلاتين خاصتين بالعذراء نالتا شهرة واسعة » 
وإحداهما صلاة الطلبات (15221056 1) 66 0656650 ء والثانية صلاة للسيدة العذراء المعصومة من الدنس 
(أضتم5 دمعلط112 0) 2)2تعستصعتها 0 : فضلاً عن صلوات للصليب 015055) ©6126 04 55نا210 وللروح 
القدس وللثالوث المقدس 150149 :21019 . أما الموضوع الثالث فيتضمن إضافات هى منتخبات من المزامير ومن 
الصلوات المختلفة [م.م.م.ثع . 
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لوحة ١44‏ . ربات الحسن الثلاث . تصوير جدارى رومان من يوبهبى . 
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لوحة ه4١‏ . ان إيك . حواء . جنت . 


لوحة ١44‏ . جوتو : القديس فرنسيس 
الأسيزى وموعظة الطير . أسيزى 


لوحة ١45‏ . ان درخوس . آدم وحواء . قيينا . 


نذا :. لوحة ١41‏ . مدرسة الفنان ملنك . 
الغرور . ستراسبورج 


لوحة ١49‏ . دوتشيو . ذه بوننسئيا : خيانة بوذا . سييئنا 
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لوحة ١6١‏ . سيمون مارتينى . منمنمة بمخطوطة فرجيل 1 
[ الأصل المنقول عنه هذه الصورة مهترئ ] 
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مادج تيس ناتنس : 


لوحة ١‏ . سيمون مارتينى . قلعة جبلية جنوبى مدينة سيينا . ويبدو القائد الحربى جويدو ريتشيوداقوليانوفوق صهوة جواده بعد أن أحمد فتنة 
نشبت . وإلى جوار القلعة يبدو المعسكر الحربى . تصوير جدارى . 
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لوحة ١07‏ . أستاذ بوسيكو. هروب 
العائلة المقدسة إلى مصر . كتاب 
الساعات للماريشال جان ده بوسيكو . 
متحف جاكمار أندريه . باريس . 
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مسنهل الكتاب . محدّدا أيام أعياد الكنيسة وأعياد القديسين . وتبدأ مداخل الفصول بتدبيجات بألوان 
مختلفة من الذهبى والأحمر والأزرق » التى كانت بالإضافة إلى إسباغ التألق على الصفحات لما هدف 
وظيفى . حيث تكدب الأعياد الهامة كعيد ميلاد اللسي وعيد الفصح بالمداد الذهبى أو الأحمر . على حين 
عب أعياذ القديسين المحليين بالمداد الأزرق . وكان الغرض الأساسى من كتب «١‏ الساعات » هو تزويد 
المؤ منين من غير رجال الدين بدءا من الملوك والأمراء وانتهاء بسكاله المدن الأثرياء هم وزوجاتهم بكتب 
صلوات شخصية . وكان اقتناء كتاب من هذه الكتب أمنية كل المتعلمين بل وبعض الأميين » فإلى جانب 
تلك النسخ الثمينة البالغة الروعة الأنيقة الزخارف والرسوم كانت ثمة ألوف من النسخ اليّنة الزخارف 
والرسوم لما الأثر الأول فى إشاعة المساواة فى الدين المسيحى على أوسع نطاق » وإن تكن قد إندثرت جميعا » 
وبهذا كانت كتب صلوات السواعى هى النموذج الأمثل للجمع بين العقلانية المسيحية والورع الدينى . 
الشعبى . وقد ذهب الحرص على اقتناء هذه الكتب الحد الذى شاع معه أنها تمثل غرور صاحبها أكثر مما 
تمثل ورعه وتقواه .» وإن يكن أُوْلى بنا أن نحذر تصديق مثل هذا الزعم الباسكسسييا 
وربه . ولقد جرّ استخدام كتب الساعات على نطاق واسع إلى اهترائها » فذهبت قشرة أغلفتها الجلدية 
وضاعت صفحات التقويم الاستهلالية والتلنت أطراف مفيدانها بأثر البصمات وبة بقع الشمع المتساقطة » 
كا تكشف مطالعة الوصايا وام حص اكات عن أذ كب السامات م من أن المقتنيات وأهمها 1 
فلقد كانت تكاليف إعدادها الباهظة لها أثرها فى ارتفاع أثمانها . وكانت أكثر المناسبات ملاءمة للحصول 
على كتاب « الساعات » هو عقد القران حين يمنح الزوج عروسه نسخة منه . كذلك كانت هذه الكتب 
تستخدم للشفاء علاجا للأمراض إلى جانب وظيفتها الروحانية والفنية والترويحية » فأصبح اقتناء بعض 
هذه الكتب مقصورا على جلب الشفاء من مرض ما بعد أن تكون قد شاعت قدرة أحد القديسيين 
المذكورين فيها على شفاء المرضى . 

وأشهر كتب الساعات هو «كتاب صلوات السواعى الفاخر الترقين الذى يد حون دوق ده برى ) 
داع عل عنا2 نال دعتناء1] 11065 1565 , والذى يشكل بحق تحفة فنية فى دنيا المخطوطات المرقنة » صوره 
بول لمبورج هتناهطنآ 201 وشقيقاه . وقد انكبوا على العمل فيه منذ عام ١41‏ » وعاجلت المنية دوق ده 
برى فى عام ١415‏ قبل فراغهم منه . وجاء فى قضية حصر تركة الدوق فى وصف المخطوطة النادرة : « إنه 
كتاب لصلوات السواعى شديد الفخامة يضم ترقينات ومنمنمات وصورا وزخارف غاية فى الروعة نفذها 
يول وأخواه » . وقد توق الإإخوة الثلاثة فى نفس السئة فجأة فى حادث أو على إثر وباء » وكانوا جميعا فى 
العشرينات من عمرهم . 

وتحفل المخطوطة بمشاهد تشغل صفحات كاملة لأفراد الحاشية من سيدات ورجال فى حفلاتهم 
وولائمهم وق صيدهم وطرادهم ٠‏ وللفلاحين وهم يكدحون فى حقوهم المتاحمة ع . وف 
محاولة من المصورين لإلتزام المقاييس والنسب والأحجام رسموا الحقول وهى تضيق كلما 0 
والشخوص وهم يتضاءلون حجا كلما ابتعدوا ونأوا ( لوحات 016520105/ا165. 108 أ ب) . 
شغل الفنانون فى كافة أتحاء أوربا مبذه الصور التفصيلية وس د ب 
يرضى الأمراء » كما كان فيها مجال لإشباع رغبات الفنانين وطموحهم . فشهدت هذه الحقبة ازدهارا 
شديدا فى فن التصوير استخدم فيه الفنانون فرشاة دقيقة مدبّبة وأصباغا براقة تدخل فى تركيبها الأحجار 
المسحوقة والأصداف والمعادن وثمار التوت . وكانوا مطلقى الأيدى فى رسم الأطراف الرشيقة المح 
الوسيمة والثياب الأنيقة المزوّقة بالحليات الملونة » كما مضوا يتلمّسون طريقهم نحو الإيهام بالواقع فى أنحاء 
الصورة . غير أن هؤلاء الفنانين الذين كانوا يجهلون كل ماله صلة بالتصوير الكلاسيكى لم يحاولوا البتة 
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تحقيق هذا الإيهام على غرار الفنانين الإغريق والرومان من خلال لمسات الفرشاة الغائمة والظلال المائعة 
ولكنهم شعلا بتصوير المناظر الطبيعية تمتزجة بتصاوير الشخوصض يشكلونها على غرار لوحات الفسيفساء . 
وتعدٌ فريسكات لورنزيتى أهم نماذج الفن الدنيوى فى إيطاليا خلال القرن الرابع عشر ء كما تفوق 
واقعيتها الموهرية أعظم ما قدّمه فز التصوير شما الآلب فى هذا لمجال . ومرة ذلك إلى أن لورنزيتى قصد 
أن يلتقط جوهر الأشياء الواقعية متجبّبا التكلّف المفرط للفن القوطى . وقد أثمرت واقعية لورنزيتى المنطقية 
ظهور فنانين يحذون حذوه فى شمال إيطاليا بلومبارديا والبندقية وغيرهما . فإذا مصورو المنمنمات 
اللومبارديون يبدعون مشاهد ريفية ذات واقعية مذهلة » وصور غيرهم الظلال المنسابة » وتناول اخرون 
الوجوه بأسلوب النحت إلى أن انتهى الأمر بهذا الاتجاه إلى تصوير مشاهد ذات منظور واقعى نابضة بالحياة 
تبر أية تصاوير أوربية تسبق الفنانين الفلمنكيين روبرت كاميين هامسقت 800656 المعروف باسم ( أستاذ 
فليمال » والأخوان ثان إيك ععنر5 هه . كذلك قدّم بعض المصورين اللومبارديين دراسات خلابة لصور 
الحيوان : فكانت إرهاصات لأعمال الإخوة لبورج ومن خلفهم من كبار المصورين الفلمنكيين برؤ اهم 
الجديدة للعالم من حولهم . حيث تتجاوز المشاهد سواء داخل الدور أو فى الخلاء ‏ لكل من « أستاذ 
بوسيكو ) والإخوة لمبورج ‏ تصاوير المصورين اللومبارديين فى مجحالى تمثيل المنظور والبيئة المعاصرة وقتذاك . 
وهكذا كان التصوير « الفرنسى ‏ الفلمنكى » حوالى عام ١4٠١‏ شديد الصلة بالفن اللومباردى » وتذكر 
الكثير من قوائم حصر المجموعات الفنية الفرنسية أعمالا « لومباردية » . فضلا عن الصلات السياسية 
والعائلية الوثيقة بين آل فيسكوننى 150841 حكام ميلانو والأمراء الفرنسيين » وكذا لم تكن الصلات الفنية 
أقل إحكاما وقربا . وكان أكثر ما شد إعجاب المصورين الإيطاليين فى أعمال مصورى الشمال هو أسلوب 
الخطوط المنحنية تهعصنلتصده© ونماذج امسق الملتحين والعذراوات النحيلات والثياب البرجندية الباذخة 
والأناقة المهندمة 3 وف إيبجاز كل غرائب العالم العجيب المصورة تصويرا متنوعا خلانا والذى كان عق 
جنوبى الألب تموذجا قوطيا إكزوتيا” غنائيا » وهو أيضا ما يفسر ولع مصورى شمالى إيطاليا بالصيغ 
الخطية والسرد القصصى المصور . فبلغ الطراز الدولى فى شمال إيطاليا أوجه فى المغالاة فى الزخرفة والخيال 
( لوحة ١169‏ ) . وقد امتدت هذه المرحلة طويلاً ولا سيها على يد الفئان عت الور نحبه 
بين عام ه4١‏ ( لوحة 1٠١‏ ) والفنان جنتيلى دافابريانو( لوحة ١5١‏ ) . غير اذ شغل الفنانين المتصل 
بملء ما يقع بين أيديهم من أسطم مستوية وكذا شغفهم بالصيغ الخطية”* لم يرق بتصاوير هذه المنطقة على 
الرغم من واقعية تفاصيلها إلى المرتبة التى كانت فى بقية أنحاء إيطاليا حيث كان يعمل مازاتشيو وأوتشيللو» 
ومع ذلك حافظت هذه المرحلة على ازدهارها فى بلاطات أمراء الأقاليم حيث كانت شهرة بلاطات دوق ده 
برى ودوق برجنديا والملك شارل السادس لاتزال طاغية » فقد كانت هى المنبع الذى فاض منه الأسلوب 
الفلمنكى فعمٌ أوربا بأسرها حوالى عام 114٠‏ . وهكذا تكون خصائص هذا الأسلوب قد نشأت فى 
فرنسا . وكانت أهم منابعه وأصوله مان سور إيقر 076لا كناة سناداء6! وبوريج 68 نا حيث أنشأ جون دوق 
برى مرسم|ا خصيصا للمخطوطات المرقنة وحيث عمل الفنان حاكمار ده هسدان مللو1] عل امقصعناو 26ل 


١هه)‏ 15201151 الشغف بكل قريب غير هلوا وافد من يلد ناء » وذلك لما يتصف به من استغراب لكل ما هو مجهول 
يجذب النفوس » أو هو التعلق بكل ايت الخال الرو مقو المستجلب بسبب [م. م.م.ءث] . 
(57) 112687 التشكيل الذى يعتمد فى تأثيره على المُشاهد على الأشكال المكونة بالخطوط أكثر من اعتّاده على الكتل اللونية 


ال والتظليا زم.م.م.ث] : 
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لوحة ١6#‏ . أمبرزيو لورنزق . تصوير جدارى بقصر البلدية , 
بمدينة سيينا . الحكومة الصالحة . إلى اليمين يبدو سور مدينة 
سيينا وبوابتها يعلوها شعار الذئبة والتوأمين الذى أخذه أهل 
سيينا عن روماالقديمة .ونشهد حركة صاخبة فى أمامية اللوحة 
يبدو فيها المزارعون والتجار يؤدون مهامهم فى سلام على حين 
تغدو الحمير المحمّلة بالسلع » ويدفع راع قطيع أغنامه 5 
وتحمل الفلاحات الدواجن والسلال . وثمة دكان لإسكاق 3 
وآخر لبائع ترابل » وخياط يقص قماشه فوق منضدة » ومعلم 
مع تلاميذه . وفى خلفية اللوحة نشهد البنائين منهمكين فى أداء 
عملهم فوق سطح أحد المنازل . ويصور لنا الفنان المديئة فى 
تفصيل دقيق بطرقاتها وكنائسها وحواريها وشرفاتها وأبراجها 
ونوافذها يتجلى معه إيقاع الحياة فى مدينة إيطالية خلال القرن 
14 . فن مدرسة البدائيين بإيطاليا [ 1١48-١1٠١‏ ] . 
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لوحة ١654‏ . لورنزق . رمز السلام . تصوير جدارى 


. تفصيل من لوحة الحكومة الصا حة . 


(لوحة 167)ء وديهون فى المرسم الذى أنشأه فيليب الجسور ؛ وأخيراً فى باريس نفسها حيث ظهسر 
مصورون محترفون خالصو النسب الفرنسى وإن كان إلى جوارهم أيضاً فنانون فلمنكيون عخلى مستوى 
عال » على أنه لم يُكتب للمنمنمات الباريسية وجودها الذاق غير متأثرة بغي يرها إلا بعد عام «140 على يد 

« أستاذ بوسيكوع . وما لبث الأسلوب « الفرنسى ‏ الفلمتكى » » أن اصطبغ في كل دولة"أوربية بصبغة 
قومية » فحمل الطابع القوطى فى لومبارديا كا قدمت . وشهدت بوهيميا نشاطاً تصويرياً ملحوظا متأثرة 
بالأسلوب « الفرنسى ‏ الفلمنكى » فى منتصف القرن الرابع عشر حيث تزاوجت الاتجاهات الإيطالية 
الحديئة بالتأثيرات ايترمانية وبالطراز القوطى الأصيل ٠»‏ وكانت رعاية الفن فى النمسا تتولاها الأسقفيات 
والأديرة أكثر من البلاطات باستثناء فينيا 2 ولوأن الأسلوب الدولى كان أقل انتشاراً . وإذ كان من الصعوبة 
بمكان تحديد الكيفية التى وصل بها الأسلوب:« الفرنسى ‏ الفلمنكى » إلى النمسا ويوهيميا اللهم إلا عبر 
العلاقات الوثيقة بين البلاطات . فإنه من المنطقى إدراك ذيوع هذا الأسلوب فى حوض الراين المجاور 
للأراضى الواطتة:ولفرنسا على السواء . فسرعان ما حاكت الطبقة الأرستقراطية والطبقة الوسطى الناشئة 
التى غدت لا سطوتها'. طراز بلاطات الأمراء الذى كان المركرز الفنى يمدينة ديهجون مصدر إشعاعه 
وانتشاره . وهنا فى ديهون بدأت اللوحات المصورة على الحوامل [ أعنى اللوحات القائمة بذاتها ] .مثلما 
كان .الحال فى المدن الإيطالية ‏ تحل محل المنمنمات . فأخذت هى ولوحات المياكل تشيع بين الناس 
ويتقبلونها يقنوله حتمين مع مستهل القرن الخامس عشر . أما فنانو الواين فقد مزجوا بين أناقة الطراز. 
القوطى وبين مرونة ا « الأسلوبه اطادىء » عاوؤه 508 ذئ التوافقات الرقيقة قة والجمال اللطيف 
والشخوص الوديعة وكان أهم فنانيه من مدرسة كولونيا » فأدت رقة هذا الأسلوب إلى ابتداع أعمال فنية لها 
رقة ة الأحلام. - وأعقب ذلك مدرسة الواقعية الحادة التى سميت مدرسةٍ «الآأسلوب الصارم » عالنة لعج 
بزعامة فيتر تاة» 4دمدمك زالتى تتجلى فيها المشاهد أشد ما تكون وضوحاً وإيانة . 

وفى إنجلترا حيث كانت ثمة ندرة ملحوظة لأُوحات المصورة القائمة بذاتها تسترعينا لوحة ولْبُون ذات 
الضلفتين9©) ( 195 ) كاحد أكثر اللوحات المصورة إثارة للجدل والخلاف يروعتها الخارقة للعادة . 
فنرى مصورها يتم سطج لوحته الخشبية بالتذهيب لتبدو فى أبهة الأيقونات البيزنطية » كما تلفقنا عنايته 
البالغة والدقيقة فى نقل تفاصيل الوجوه والوضعات ٠»‏ ويتجلى ذوقه الإنجليزى فى رسم شخوصه على وجه 
بالغ من الأناقة . فترى فوق إحدى الضلفتين الملك ريتشارد الثانى يقربه إلى العذراء والمسيح الطفل 
القديسان الشفيعان له ( لوحة 157 ) ء» ونرى فوق الضلفة اليسرى الملك راكعا ومن ورائه و 
والقديس إدوارد المعترف والقديس إدموند املك الشهيد ( لوحة 155 ) . 
أما فنانو الأراضى الواطئة الذين تخلّفوا قليلاً إذ لم تكن الحضارة قد بلغت مواطتهم فلم يعرفوا روائع 

الفئانيين الفتمنكيين بفرنسا إلا من خلال بعض الأصداء التى وصلت إليهم من هناك وعبر بلاطات 
الأمراء . وهكذا نشأت المدارس الفنية فى جلدرلاند 4سداءعفاء6 وليييح وماسترخت حيث ابتدعت توليفة 
مركبة من العناصر الفلمنكية وعناصر حوض الراين .. وتلك هى المرحلة الآخيرة للطراز ال هولندى الدولى 
المرهصة بفن قان إيك . وفى نفس الوقت كان فنانو المراكز الفنية التهر 6 الطبقة الوسطى فى أوترخت 
وبروج وجنت :6865 يسُتخدمون الأسلوب الفرنسى بلا حرج أو مشقة مشقة 

ومنذ نهاية القرن الرابع عشر ظهر تأثير الأسلوب « لشو ون » فلقد كان 
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لوحة 100 . الإخوة لمبورج . « كتاب الساعات الفاخر الترقين للدوق جون ده برى ». شهر ينايز . 
حفل عشاء أقامه دوق ده برى احتفالا برأس السنة حيث يجرى تبادل الهدايا فى قاعة فسيحة من قصر 
بورج . ويحيط بالدوق البارزون من حاشيته وعليهم فاخر الثياب . ويبدو الدوق مجانبا في جلسته إلى 
المائدة التى تتجلى عليها « مملحتسه الذهبية ٠‏ الشهيرة على شكل سفينة . ومن وراء الدوق مدفأة كبيرة 
يعلوها شعار الملك ‏ وهو ستار من الحرير الأحمر يحمل شعار رنك الأمير : زهرات الزنبق الذهبية متنائرة 
فوق أرضيات زرقاء » وثمة بجعات جريحات ودببّة ترمز إلى غرام الأمير بسيدة تدعى أورسسين [5:س0 

ش بمعنى دب و 056 بمعنى بجعة] . ويغطى المائدة مفرش من القماش الدمشقى تتناشر عليه 0 
والصوانى . ويقف وراء الدوق رجلان يعتمد أحدهما على ظهر مقعد الدوق ولعلهما من أقربائه أو من 
أفراد حاشيته . ويجلس أسقف كاتدرائية شارتر إلى جوار الدوق وكان صديقا مقرّبا إليه يجمع بينهما 
ولعهما المشترك بالمخطوطات النفيسة . ومن وراء الدوق ينادى كيير الأمناء على الضيوف قائلآً : ٠‏ هلمّوا 
. هلمواء. وثمة العديد من الشخوص من بينهم رجل يرتدى قلنسوة يتدلى طرفها على أحد أذنيه , يذهب 
بعض مؤرخى هذه الحقبة إلى أنه صورة شخصية ليول ده لمبورج نفسه . ويحتشد المشهد بنفر من السقاة 
والخدم لإضفاء الحيوية على هذا الحفل البهيج فى بلاط الدوق جون ده برى . متحف شانتي . 

لوحة 1651. الإخوة لمبورج . + كتاب الساعات الفاخر الترقين للدوق جون ده برى » . شهر أبريل . 

حفل زفاف فى سهل مخضر إلى الأمام من قصر دوردان ذى الأبراج الثمانية والذى لايزال قائمًا إلى اليوم . 
والثابت أن العروسين هما حفيدة دوق ده برى البالغة من العمر أحد عشر عامًا والشاعر شارل دورليان 
البالغ من العمر ستة عشر عامًا . والتباين فى هذه المنمنمة يجلو لنا ألوان الأزياء الباذخة : فشوب العروس 
الأزرق الشاحب يباين ثوب أمها الأسود , ولون شوب الوصيفة الراكعة الأحمر الوردى يباين لون 
رداء الوصيفة الأخرى الأزرق الداكن » على حين يرتدى العريس ثوب الأمراء المومّى بالتيجان الذهبية . 
وقد وفّق الإخوة لمبورج في رسم ملامح الوجوه فجاءت تعبيرا صادقا عن الحدث » فالعريس يتفشخص 
وجه العروس بينما يقدم لها خاتم الخطوبة » على حين تمد يدها إليه خافضة بصرها . وتبدو الأم فى غاية 
التأثر بينما يتطلع الأب إلى ابنته فى عطف وحنان . ويتجلى الإعجاز فى هذه الملمنمة فيما تنطوى عليه 
من 0 بين التكوين الفنى الرقيق والألوان الآسرة وتسجيل العواطف والانفعالات والبذخ ف التأنق . 

شانتي . 

لوحة 167 . الإخوة لمبورج . « كتاب الساعات الفاخر الترقين للدوق جون ده برى ٠‏ . شهر مايو . 
احتفال الدوق بعيد الربيع . ونرى الأمراء والأميرات وهم ممتطون جيادهم » وتبدو الأميرات الثلاث فى 
ثياب شهر مايو الخضراء . ويستدير أحد الأمراء برأسه مخاطبًا الأميرة التى تتصدر الموكب وقد ارتدى 
ثوبًا نصفه أحمر ونصفه الآخر أبيض وأسود وهو الزى الرسمى الملكى وقتذاك . وإلى يسار الأميرة فارس 
يرتدى سترة زرقاء مطرزة بأزهار من القصب , ولعله الدوق ده برى نفسه . وأمام الموكب جوقة موسيقية 
تعزف آلات الترومييت والفلوت والترومبون » وتتناثر كلاب الأمير بين حوافر الخيل . وتطلّ الأسقف 
والأبراج وأعلى المبانى وراء خلفية من أشجار الغابة . والراجح أن هذا المبنى هو قصر السيتيه دياليه ديلا 
سيتيه » بباريس الذى يظهر مصورا فى منمنمة شهر يونية . متحف شانتي . 


"04 


لوحة 1٠08‏ . الإخوة لمبورج . + كتاب الساعات الفاخر الترقين للدوق جون ده برى ». شهر 
أغسطس. يع هذا المشهد فى أملاك الدوق ده برى في إيتامب . ونشهد فى صدر الصورة فارسا فى عباءة 
فضفاضة فاخرة يعتمر بقبعة بيضاء » ممسكًا بقبضته صقر الباز, يتقدم شخصين أخرين نحو ساحة 
الصيد بالصقور . وفى مقدمة الموكب «٠‏ صقار » مترجّل يحمل صقرين فوق معصمه الأيسر , ويجز عموذًا 
طويلاً بيمناه » يمضى ف إثره الفارس ذو العباءة اللازوردية وهو على وشك إطلاق صقره , وقد حمل فوق 
مؤخرة سرجه حسناء فى ثوب رمادى ينتهى بحاشية بيضاء ؛ ويعقبهما فارس وفارسة يبدوان أكثر 
انشغالاً بالمغازلة عن مهمة القنص والصيد » ويرافق الموكب جمع من الكلاب . ويشرف على المشهد حصن 
[أوقصر] إيتاصي [ شاتو ديتاصب] حيث نتبين الأبراج والمصأى والمبانى المكسوة ببلاطات القرميد . 
ونرى على سفح التل الذى ينهض عليه الحصن الفلاحين يحزمون أعواد الغلال ويكدّسونها فوق عربة ' 
بينما يسبح غيرهم فى المياه المحيطة بالتل , فثمة امرأة قد خلعت ثيابها تتاهب للقفز إلى الماء » وأخرى 
فرغت لتوها من حمامها ء وآخران ما زالا يسبحان . متحف شانتي . 


لوحة 108 ب . الإخوة بورج . ٠‏ كتاب الساعات الفاخر الترقين للدوق جون ده برى ». شهر أكتوبر, 
شهر الحرث والبذر » ويتجلى المشهد على امتداد الضفة اليسرى لنهر السين . 


ويبدو قصر اللوشر القديم امقر الملكى منذ عهد فيليب أوجست ( -118- ؟؟؟1) والذى أصبح مقرًا 
لشارل الخامس شقيق دوق ده برى كتلة صرحية مهيبة » وقد نهض في وسطه برج ضخم محضن شينده 
فيليب أوجست يعرف باسم برج اللوقر . ويخفى البرج وراءه البرج الشمالى الغربى الذى كان شارل 
الخامس يحتفظ فيه بمخطوطاته النفيسة النادرة . والمشهد المصور هو ما كانت تفع عليه عين الدوق ده 
برى حين يطل من نافذة قصره الباريسى الواقع على الضفة اليسرى من نهر السين . وقد أوردت هذه 
المنمنمة كافة التفاصيل لهذا القصر فى دقة بالغة حتى إنه بعد هدم هذا القصر أمكن عمل نموذج له 
بالاستعانة بهذه الملمنمة . 

وإلى اليسار ثمة باب خلفى لسور القلعة ‏ ونرى شخوضًا دقيقة تتهادى على رصيف السين الذى 
يؤدى دَرَجْه إلى النهر حيث القوارب . ونرى فى مقدمة الصورة الحقول المحيطة بالضفة اليسرى لنهر 
السين حيث تبذر فلاحة ترتدى ثوبًا أزرق الحبوب التى تحتفظ بها فى كيس من القماش . وثمة جوال مائ 
بالغلال إلى جوارها على حين يلتقط الطير الحبوب المبذورة . وإلى اليسار نرى فلاحا يمتطى متن جواد يجز 
أمحرانًا وقد وضع عليه حجرًا ثقيلا حتى يخترق حذه التربة بعمق . وهناك مزجرة للطير [ خيال المآتة ] 
على شيئة رامى سهام لتحول بين الطير والتهام البذور . وما من شك فى أن هذا المشهد الريفى يسجل لنا 
صورة بالغة الحيوية لما كانت عليه ضواحى باريس فى مطلع القرن 16. 

وكافة هذه المشاهد المتنوعة تستعرض لنا مدى اختلاف اهتمامات البلاط باختلاف المواسم على مدى 
العام . ومن هنا تجلو لنا هذه المخطوطة تفاصيل الحيساة اليومية لبلاط الدوق جون ده برى من شهر إلى 
آخر . متحف شانتي . ا 
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الكنائس الإثنى عشر . شيّدها جيرار ده روسبيون وزوجته بعد فقدهما أبنائهما تخليداً لذكرى الرسل الإثنى عشر . وتضم المنمنمة 
تنويعات من أبنية القرون الوسطى . حيث يبدو فى مهاد الصورة الشروع فى بناء كنيسة كبرى بعد أن فرغ البناءون من تشييد 
مذبحها . بين| يواصل بقية العمال تشييد القاعة المستعرضة من قوالب الطوب التى تغشيها كسوات حجرية . وفى الوقت نفسه قد 
اكتيلت الكثائس الأخرئ أوكادت , 
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لوحة 1١57‏ . جاكمار ده هسدان . مهرج البلاط . منمنمة فى مخطوطة . دار الكتب القومية بباريس 


يكف 


إقليم قطالونيا شديد انصلة بفرنسا عن طريق تزاوج الأسر المالكة » فضلا عن تأثير المركز الفنى الموجود 
بأبيون المجاورة » وكانت ثمة شبكة من الطرق التجارية عبرالبحر المتوسط تربط برشلونه وفالنسيا بمرسيليا 
وجنوا ونببل وياليرمو والبندقية » نشأت معها إلى جانب العلاقات التجارية صلات فنية » وهوما يفسسر 
التشابه بين تصاوير جنوب إيطاليا وإسيانيا وقتذاك . وظل « الطراز الدولى » مزدهرا فى معظم هذه البلاد فى 
الوقت الذى أخذ يضمحل فيه بفرنسا حيث كان لحروب المائة عام أثرها المدمّر على فن التصوير . ومع ذلك 
ارتقى « أستاذ روهان ؛ 302:66 هماو بفن التصوير إلى أعلى المراتب ٠‏ فلقد استطاع أن يرمز بخطوطه 
الأرابيسكية(*© إلى معان صوفية تباين الأساليب التكلفية الشائعة ( لوحة 158 ) . وكانت منزلة هذا 
الفنان فى تاريخ الفن القوطى الدولى تشبه منزلة الفنان إلحريكو الذى جاء فى ختام النزعة التكلفية لعصر 
الغبضة » إذ أضفت ومضات بصيرته عمقا روحانيا وإنسانية بالغة على فن كان مقصورا على الانفعالات 
الدنيوية العارضة . 1 

ويرجع سبب انبعاث هذا الطراز الفنى من فرنسا إلى بقية أنحاء أوربا إلى أن فرنسا وبرجنديا يقعان على 
الطريق التى يصل مباشرة أهم موطنين اقتصاديين فى أوربا وهما شمال إيطاليا والأراضى الواطئة . وعلى 
حين كانت فرنسا تستمتع بالسلظان الفكرى لأنها كانت تضم جامعة باريس التى كانت لا تزال إلى ذلك 
الوقت علمانية » كانت برجنديا تمثل نموذجا حقا لحضارة فرنسية فلمنكية أفادت الكثير من الروح التجريبية 
للطبقة الوسطى المولندية . وإذ كانت الحضارة الفرنسية الفلمنكية حضارة مزيجة لذا كان من اليسر أن 
يتقبلها كل من اللاتين واتخرمان » وعلى حين أعجب اللاتين بأسلوبها التكلفى الأنيق الذى طوّع الطبيعة 
إلى صيغة منضبطة . أعجب ابخرمان باتجاهها الواقعى وحسها الصوق . هذا إلى أن كلا من فرنسا 
وبرجنديا كائتا لما بلا طاهما الملكيان المهيبان اللذان لما إشعاعههما . 


ومبذا كان المجتمع الأرستقراطى الأوربى فى خباية القرن الرابع عشر مجتمعاً تضمه أسرة دولية واحدة 
من هنا ومن هناك لما فروع فى شتى أنحاء القارة . ودخل الفنانون الذين تحرر معظمهم من قيود النقابات 
المهنية فى نخدمة الأمراء يتنقلون فى سائر أرجاء أوربا من بلاط إلى آخر » وكان هذا من المحتم أن يفضى إلى 
فن متجانس . وهكذا تكون فرنسا التى انبعثت منها العمارة القوطية وآداب بروقنسا لدعم2:0:6 بلغة [ لانج 
دوك 0*0 عناوهمآ] وموسيقى « الفن الجديد » 008ل2 وى 290 على أيدى فيليب دى فيترى وجيوم ده ماشو 
قد قدّمت إلى « عصر الفروسية » فنا طال انتظاره هو« فن تصوير البلاط» . ومع اضمحلال عصر 
الفروسية فى نباية القرن الرابع عشر » بدأت الفروسية تنظر نظرة نافذة لأسلوب الحياة الذى كانت 
تنتهجه » وبعد أن اطمأنت شيئا نزلت إلى الطبقة الوسطى وتحالفت معها درءا لنشوب الثورات فى أوربا 


(8ه) عناودءطهعش الخط الرشيق المتأوّد المتسق المنعّم [م.م.م.ثع . 

(59) الفن الحديث 781078 5كلل , فقدت الكنيسة خلال القرن الرابع عشر سلطتها المركزية بعد الشقاق المذهبى 
)١141717-1974(‏ وأصبح إلى جائب البابا المقيم فى روما بابا آخر يقيم فى أفينيون بفرنسا ما أدى إلى اقتلاع تقاليد العصور 
الوسطى من كافة نواحى النشآط الدينى والاجتاعى والفكرى والفنى » وبدآت كل دولة تنمّى ثقافتها القومية الخاصة”- 
وموسيقاها المطبوعة بطابعها امحل حتى سَمّى موؤرخو الموسيقى هذه الفترة بعصر «الفن الجديد» 7108/8 5ل الذى أخذ 
فى الانتشار بفرنسا خلال النصف الأول من القرن الرابع عشر » ثم انتقل إلى إيطاليا وإنجلترا فى النصف الثافى من القرن 
نفسه . وصاحبت هذا «الفن الجديد» حركة أدبية مشرقة أقطاببا دانتى 12926 وبوكاشيو 806636010 فى إيطاليا 
وتشوصر 01811665) فى إنجلترا » ا واكبتها طفرة عظمى فى فن التصوير على يد جوتو 6101460 بفلورنسا . وكانت 
أولى مستحدثات «الفن الجديد» بفرنسا تحديد مناطق الأصوات الموسيقية [م.م.م.ث] . 


أن 


وإن 3 بدأ لما بال إزاء اإلضغوط الاقتصادية والاجتماعية الجديدة . وعلى الرغم من : ذلك انغمست انغماساً 
كلياً فى تقاليد الفروسمية وأهوائها وعاداتها » منجذبة إلى عالم الخيال فى مجالات الشعر والتصوير والموسيقى 
التى استخدمتها لتمجيد أسلوب حياة الفروسية ( لوحة 175 ) وما لبثت'يوليفونية « الفن الجديد  »‏ إلى 
جوار التصويز ‏ التى برع فيها جيوم ده ماشو أن أصبحا أبلغ تعبير عن هذا الاتجاه » وسرعان ما جاء فى 
إثرهما القصائد الشعئرية فاكتسب الشعر شيئا من التأنق والتكلف هو الآخر . وهكذا عبر الشاعر والموسيقى 
والمصور بما ينجزون عن رغبات النبلاك وميولهم » كما عبروا عن أحلام سيدات القصور اللاق شببن على 
قصص شعراء 'التروفير(*" المتجولين فى شمال فرنسا بلغة [ لذه'4 عدهههة التى غدت نواة للغة الفرنسية 
“الحديثة] والتى كانت تعرض للعشق الرفيع ولأساطير البطولة والفروسية , فلا تقع أعينبن إلا على ما تتيحه 
هن تلك الإطلالة من بروجهن الشاهقة . وقد نجد من العسير بمكان اليوم أن نقوم ما كان لنساء القصور 
من أثر فى مجتمع العصور الوسطى وفى أخيلة الرجال وعواطفهم ومثلهم العلا » لا سيما فيا يتل بطبقة 
النبلاء » فكانت المرأة هى التى تتولى تنشئة الصّبية حتى يبلغوا سن الرابعة عشر » ومنذ القرن الحادى عشر 
كان ثلاثة أرباع الشعر الدنيوى والموسيقى يؤلف من أجل النساء » وإذا بالتصوير أيضاً يلحق بهم فى هذا 
المجال . كذلك شاع الميل نحو الشعر الرعورى والتغق بالبساطة الريفية المترعة بالثراء المترف ولمينة 
متوارية من الإثارة الجنسية 3 وهوما يجعل ثمة شبه بين مجتمع القرن الرابع عشر ومجتمع القرن الثامن عشر 
وفنه على نحو ما سنرى فى طراز الروكوكو” . غير أن هذا لم يكن هو وجه الشبه الوحيد » فكلاهما 
خضع لأنواع مختلفة من سحر التكلّف والاصطنع ء منها الالتزام بالأسلوب المتحذلق الذى 
ع لاس . فعادة ما تأخذ النزعة التكلفية مكان الصدارة فى فنون مجتمع الصفوة 
الذى غالبا ما يمتد به العمر فى أوقات الأزمات الروحية . والنزعة التكلفية تواجه النزعة الطبيعية 
ولكتها لا ئباينها مذهبًا فنيّاء فهى متكلفة لأنها ليست طبيعية » ولكنها على الرغم مما بها من تكلّف 
لا تعرض ف مضمونها لحقائق النفس الذاتية ولا لأحداث العالم الخارجى » ومن ثم كان تكلّفها 
هوف أسلوب الأداء أكثر منه فى اختيار الموضيع المطروق . على هذا النحو استخددم أصخاب 
النزعة التكلّفية خلال القرن الشامن عشر - كيا سترى - كل مبتكرات عصرهم من طبيعة ساكنة 
ومناظر طبيعية و مشاهد مستقاة من الحياة اليومية وصور للحيوانات وإضاءة صناعية » مواكبين 
بدورهم مصورى المتمنمات الفرنسية الفلمنكية الذين صوروا هم الآخرون النبلاء والفلاحين والريف 
والحيوانات وأدوات الحياة التومية . كما صوروا لأول مرة المشاهد الليلية » ولا نزاع أيضا فى أن العناصر 
الواقعية التى انطوى عليها الأسلوب الدولى كانت البشير بواقعية ان إيك . وإذا نظرنا إلى هذا الأسلوب ٠‏ 
لذاته فسنجد أنه النقيض التام للفن الساعى إلى محاكاة المشاهد بطريقة موضوعية » وأن هدفه الحقيقى هو 
إسباغ رؤ ية.سحرية على العالم المصور . وإن بذل الفنان جهده كى يجعلها تبدو طبيعية باستخدام مايقع 
عليه الحس من محسوسات . فكياايمكن للحلم أن يملأنا رعباً اسك أشا أن ين با عل مامح ل 
واقعية ارتفع بها الفنان إلى مستوى مثالى يكسبها كمالاً مغرقافى الخيال . وفى مثل هذا النوع من الصور ‏ 
كما هى الحال فى الحلم ‏ نشهد النبلاء والأمراء بأكمامهم السابغة المطرزة والفلاحين فى سراويلهم القصيرة 


(50) 15011656 الاسم الذى كان يطلق فى العصور الوسطى على الشاعر المتجول بشمال فرنسا » وكانت موضوعات 
التروقير تتراوح بين العشق الرفيع على نحو ما كان يفعله التروبادور فى جنوب فرنسا وبين أساطير الفروسية والبطولة 
١‏ ( معجم مصطلحات الأدب . د. مجدى وهيه ) , 
() انظر موسوعة تاريخ الفن : العين تسمع والأذن ترى . الجزء التاسع . فنون عصر النبضة . الرينيسانس ٠‏ الأروكب. 
الروكوكو . لكاتب هذه السطور . 


لكف 


الخشنة » كما نشهد الثياب الباذخحة المقصّبة والجياد والثيران والآلات الزراعية مصورة فى غايةٌ من الدقة 
فتبدو كأنها غريبة على بيئة تَثل صورة لعالم غير واقعى . 

على أن الطراز الدولى لم يقف عند التصوير وفنون القول والموسيقى فحسب بل جاوزها إلى الحفر على 
العاج فشكل تلك العماثيل الصغيرة للشخصيات المقدسة التى كانت تلقى رواجا بين المتدينين ( لوحة 
15 2 58) » كما أضاف إليها نقوشاً فوق الصناديق والعلب والأمشاط والسروج تشكل مشاهد غرامية 
وبطولية . كذلك التفت صانعوالنسجيات المرسمة إلى ؛عداد نسجيات كبيرة الحجم لتبعث الدفء فى 
الجدران الحجرية الرطبة بقلاع الشمال وقصوره ‏ فترى فى هذه اللوحات المنسوجة من الصوف الأمراء 
يخطون فوق دروب مغطاة بالزهور , كا نشهد تجسيداً للأساطير الشائعة وقصص الحب الذائعة وقتذاك . 
ومن بين الصيغ الزخرفية التى زينت بعض هذه النسجيات « صيغة الزهرات الألف » :دم5ءلاقة3 التى تنتثر 
وتشيع فى أرجاء الخلفيات متألقة بنورها المختلف الألوان » وكان الأوربيون قد اقتبسوها عن الشرق الأدى 
بعد عودتهم من الحروب الصليبية . ومن أشهر هذه النسجيات تلك المعروفة باسم «الحسبناء والليكورث: 
التى يحتفظ مها متحف كلونى بباريس ( لوحات 154 و0١17‏ و 191 . 177 . 1 ) ء والليكورن [ أو 
اليونيكورن ] حيوان أسطورى غاية فى الجمال والرشاقة » جسمه جسم فرس أنثىٍ د منتصف جبيثه 
قرن . وكان فُْ العبادات القديمة موصولا بعبادة م الإلحة ة الأم العذراء و» ثم وَصِل بعل بعذرية مريم 
وبتجسد المسيح [ أعنى اتحاد لاهوته بناسوته ] » وصار رمزا روحيا لحلول المسيح فى رحم العذراء , 
والليكورن من حيوان العصور الوسطى الأخلاقى الرامز . وكانت له قوة يطهر مها كل ما سه » ولا يقوى 
على الإمساك به إل عذراء 2 ومن ثم اتخل رمزا للطهارة عل الرغم ما يوحى به مظهره من إيحاءات جنسية 
لا تخفى . ونرى صورة هذا الحيوان الأسطورى شائعة بالكنائس الرومانسكية والقوطية وأكثر شيوعا 
لوحات الشمال الأوربى المصورة ونسجيآتها المرسّمة خلال القرنين الخامس عشر والسادس عشر . 

وأخيراً فإن تلك المنمنمات التى ابتدعها يول لمبورج وأخواه وكذا لوحات المصوريزانللو كانت القمة 
للنتاج الفنى الإقطاعى القوطى الذى كان يجمع بين :بجى الشعبين اللاتينى والحرمانى . بقيت جميعها لها 
سحرها الذى لا ينقطع بضفائها الذى يحاكى صفاء الجواهر ١‏ وبترقيناتها المذهبة » ويما بين خطوطها من 
انسجام وتوافق ٠‏ وبطبيعتها الحالمة الوادعة . غير أن هذه اللمحة الفنية كانت النهاية للإبداع الفنى 
للحضارة القوطية جمعاء فبل أن تأق عليها حضارة عصر النهضة . ومع هذا فقد بقيت تلك التصاوير تدّلنا 
على حضارة عصر مضى جاءت فى إثرها حضارة أخرى . 

وما كاد القرن الخامس عشر يطل حتى دخل الفن القوطى مرحلته الأخيرة » وكان ‏ كما هى العادة ‏ 
أن صحب اضمحلال الطراز القوطى اهتمام بأكثر أشكاله تطرفا . وفى أواخر هذا العصر جمدت فرنسا عن 
أن تبقى محط الفن القوطى ؛ إذ انفلت حبل الالتزام الذى كان يستملى من العقل والمنطق شيئًا فشيئا أمام 
قوى الحياة التى كانت كامنة وانطلقت من محبسها . وكان من مظاهرها الإسراف فى الزخارف النباتية دون . 
قيد ولا شرط » كما انطلقت النزعات القومية تجرى على هواها ويم وزور الأياءالطافت معلا لاتوت : 
السكولائية(''2 من عقالها الصارم إلى وجدانية مطلقة تحوى الدفء والحياة » فأخذ 0 فرنسيس 
الأسيزى يلقن الناس أن القرب إلى الله كرن خق:طريق” الوجننان ل الفقرت وهوما أوحى إلى الفن بأن 
ينزل إلى حياة الناس وواقعهم لا يستملى ما يوحى به العقل ولكن يستملى ما تقع عليه العين . فإذا هو 


(51) 5620135]16 الاسكولائية أو المدرسية تعبير عن الفلسفة المسيحية يأوريا خلال العصور الوسطى » وأشهر روادها 
القديس أوجسطين . وعلى حين اقترنت إبان القرن التاسع بالأفلاطونية والأفلاطونية الحديثة اقترنت خلال القرن الثالك 
عشر بفلسفة أرسطو التى وفدت إلى أوربا عن طريق العرب » ومن ثم أدت دورها ف التوفيق بين الاتجاه الأرسطى وبين 


الفكر المسيحى الدينى . 
لكر ىو فى 


:مظنا ولاق 3 11-5 


بنجتو تكد تاها قل كو ناز 3 


يفف 


لوحة5١1.‏ لوحة ولتون ذات 
الضلفتين . الملك ريتشارد الثانى يقربه إلى 
العذراء والمسيح الطفل القفديسان 
الشفيعان له . الناشونال جاليرى بلندن . 


لوحة ١54‏ . للسوحة ولتون ذات 
الضلفتين . الملك ريتشارد راكعاً ومن 
وراثئه يوحنا المعمدان والقديس إدوارد 
المعترف والقديس إدموند الشهيد . 
الناشونال جاليرى بلندن . 


ينطلق انطلاقة واسعة فى تصوير ما بين يديه من الخلق على ما هو عليه فى واقعيته وماديته . فعلى حين كانت 
التصاوير مع القرن الثالث عشر تتحرج على سبيل المثال من الجمع بين عاشقين فتصور أحدهما فى طرف 
وثانيهما فى الطرف الآخر منالصورة وثما يتناجيان على البعد » ونرىمجالس العشق فى القرن الرابع عشر 
وقد معت بينالعاشقين والعاشقات فى تداهن وتلاصق ولكن ثمة مسحة من الاستحياء التى كانت بقية 
من العقلانية. فإذا طالعنا صور القرن الخامس عشر نرى فيها غلبة الحسّية والواقعية على العقلانية غلبة أشدّ 
وأعمّ » فإذا نحن نرى العاشقين وقد جمعت بينهم الألفة الوثيقة فلا استحياء ولا استخذاء ( لوحات 
7 17311076 /ا/١).‏ ثم مضى الزمن بالفتانين ذ ذا هم يصورون العاشقين والعاشقات بين 
الخمائل فى العراء لا فى خفية . غير أن مصورى الأراضى الواطئة جعلوا من ا حب النقى الخالص حبا ماديا 
فإذا هم يجمعون بين عجوز غنى وفتاة مراهقة طمعا فى المال لا استجابة للحب . كذلك نرى الفنان 
الهولندى ييتروس كريستوس كدااقة:© كنهاء2 ١41١‏ 161/7 ) يبرز المادية بأقصى مقوّماتها فى لوحته 
المعروفة باسم « القديس إيجيليوس وهويزن خاتمى زواج لعروسين » التى رسمها عام ١444‏ بتكليف من 
نقابة الصياغ والمحفوظة بمتحف المتروبوليتان بنيويورك ( لوحة 17,74 ) . وليس لهذه الصورة ما يماثلها فى 
الفن تأثرا بالتجارة والاهتمام بالقيمة المادية للأشياء ما أفضى بالفنانين إلى أن يعنوا بالتصاوير المادية » فإذا 
النظر لا ينفر من أمثال هذه الصور . 

هكذا كان عصر النبضة رد فعل للعصر الوسيط , وف الحق إنه لم يكن ثمة فاصل ما بينهما بل كان هذا 
أقرب ما يكون إلى التحول والانتقال . ومن هنا كان من الاستحالة بمكان أن نحدد لهذا التحول وذلك 
الانتقال تاريخا بعينه » فلقد كان عصر النبضة يختلف باختلاف ابتدائه فى البلاد فقد يكون بدأ فى مدينة 
ما على حين كانت جارتها من المدن الأخرى غارقة فى العصر الوسيط . 

وكان النموذج الذى قدّمه فن النحت الفرنسى هو صاحب الأثر فى المثالين الإيطاليين سواء فى ذلك 
مثالو إقليم لومبارديا فى القرن الثالث عشر أو مثالوييزا فى القرن الرابع عشر الذين كانوا الروّاد الأول لفن 
النحت فى عصر النبضة الجديد . ووضعا للأمور فى نصابها الحق نستطيع أن نقول إن إبداع الأشكال 
المستمدة من العالم الواقعى كان أولا من إبداع الفنانين القوطيين . وكان العبء الذى حملته الغبيضة 
الإيطالية هو الامتداد بهذا الاتجاه إلى غاية مجيدة ‏ لانتهاجها فن العهد الكلاسيكى أو بمعنى آخر لرجوعها 
إلى المصادر الأساسية الحقة لفن النحث . ولقد كان تأثيرفن النحت فى العصور الوسطى على فن التصوير فى 
القرن الخامس عشر عظيا إذ منحه الإحساس بالكتلة » كما أضاف الاهتداء إلى تقئة التصوير بالزيت فى 
منتصف القرن نفسه صلة أخرى بين التصوير والنحت » إذ عن طريق المبالغة فى المحاكاة فى التصوير غدت 
الأشياء الصلبة والأجسام الآدمية وكأنها محفورة فى الحجر الصلد أو المعدن المسبوك . وهذا لما يملكه فن 
التصوير من إيهام وخداع بصرى . .فذاع هذا الأسلوب الذى أخذ صفته النحتية من تجسيمه فى مساجات 
بينة محدّدة » وكذا من قيمته اللمسية(22 ذات الفاعلية الكبرى فى كافة أنحاء أوربا » على نحوما نشهد فى 
أعمال الفئان البرتغالى نونيو جونثالقيث 5علالقعه60 معنااة ( لوحة هلإ١‏ ) . 


(1) ©7810 784316 القيمة اللمسية اصطلاح ابتكره العلامة والمؤرخ الفنى برنارد ببرينسون » قصد فيه إلى أن التصوير 
يعتمد على خلق انطباع دائم ثابت بالحقيقة الفنية من خلال إضفاء يُعد ثالث على اللوحة المصورة فى بعدين اثنين بإعطاء 
قيمة لمسية لانطباعات شبكية العين . لذا كانت مهمة الفنان هى إثارة الس اللمسى للمشاهد فيوهمه بأنه قادر على لمس 
الشكل المصور بأعصاب كقه وأنامله حتى لتكاد تدور مع النتوءات امختلفة على سطح «الشكل» قبل التسلم بأن ما يراه 
هو شىء حقيقى يملك تأثيراً متصلاً » وببذا يكون الأمر الجوهرى فى فن التصوير هو تنبيه وعينا بالقم اللمسية . 
[م.م.م.ثع . 

نقف 


لوحة ١56‏ . أستاذ روهان . المسيح حَكَيأ لوحة 155 . الفارس يتطلع إلى وجوه رعاياه . 


يوم الدينونة ( المسيح الديّان ) . « كتاب منمنمة من مخطوظة من القرن ١5‏ قدمها سكان 
ساعات روهان » . دار الكتب القومية براتو إلى حاميهم روبرت من أنجوملك نايل » 
بباريس . ويبدو شعار نايل أعلى الترس . 
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لوحة ١74‏ . نونيو جونثالقفيث من لوحة سان فنسان المتعددة 
الفضلفات . متحف الفنون القديمة بلشبونه . 
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الفصل الرابع 
0 2 بحر 6 
الفن القوطى بين صراعين : العقل والعقيدة 


ثمة محاولات واسعة عرضت لتعريف الفن القوطى . ولعل أولى هذه المحاولات ‏ وإن جاءت 
سطحية ‏ هى الذهاب إلى أن كل ما كان من المباق ذا عقد مديّب «مندلء؛هنوط ينتمى إلى الفن القوطى 
بسبب . وما إن تبين أن العقد المدبب كان على نطاق واسع الانتشار قبل ظهور العمارة القوطية حتى عدل 
الم رون عن هذه النظرية وجعلوا سمة الفن القوطى المميزة هى القبوات المضلعة كالدده 846 غير أن هذه 
النظرية أيضا لم تعد كافية فى تعريفها للفن القوطى » ؛ لاسما حين أفرم رخو القرن التاسع عشر يما كان 
للعصور الوسطى من أهمية وما كان للفن القوطى فيها من شأن عظيم . إذ كان هو النتاج الأخير الذى 
مخضت عنه هذه القرون . 

ولعل السبب فى اختيار الم رخين لكلمة « قوطى » يكمن وراء إرادتهم التعبير عن كل ما يناقض 
الكلاسيكية من قيم وأفكار . وهذا اتجهوا اتجاها مضادا حيث معسكر البرابرة القوط . وثمة مدرستان 
تزعم كلتاهما أن نشأة الطراز نشأ فى حِججرها على نحوما قدّمت ‏ فالفرنسيون ينفون أن يرجع الطراز 
القوطى إلى أصول حجرهانية ويجزمون بأنه من إبداع الفرنسيين » فلقد كانت أولى بشائره فى « اليل ده 
فرانس . ويرد الألمان على هؤلاء القائلين من الفرنسيين بأن الفن القوطى نش فرنسيا » أن هذا الطراز كان 
عودة إلى فن البرابرة القوط الديناميكى اللىء بالحركة العنيفة والذى يُباين ويخالف فن الحضارة اليونانية 
الرومانية الذى كان ينزع إلى العقلانية أشدّ المباينة والمخالفة . 


وتذهب هذه المدرسة الثانية التى احتضنها الألمان وكان على رأسها جوزيف ستريزيجوفسكى -07/5ج لمات 
فط إلى أن الطراز القوطى الذى كان يتمثّل فى الكاتدرا ائيات القوطية إنما هو امتداد لفن العمارة الخشبية 
السكندنافية . كذلك ذهب وفلم فُورنجر 865هذة:ه/7 أحد رواد علم « « سيكولوجية الطرز الفنية 6 إلى هذا 


ذف 


الرأى وإن خالفه فى المدلول , إذ يقول إن الطراز القوطى هو نتاج شكل من أشكال التعبير الشمالية » وإنه 
نشأ منذ عصر هالشتات(237 وعصر ١‏ لاتين 6(" إلى أن عاد إلى الظهور مع طراز الباروك فى شمال أوربا . 
وما من شك فى أن هذه النظرية فيها بعض من الحق » ولكنها فى عمومها تفقد الكثير مما تمثله من حق . فلا 
نزاع فى أن الفن الرومانسكى قد نشأ واكتمل له نمو أشكاله الكلاسيكية وعاش عمرا طويلا فى جنوب 
فرنسا » كما أن الفن القوطى قد نشأ واكتمل له نموّه فى شمال فرنسا ء وكان للنورمان أثر فيه مع أول نموّه » 
وفى الوقت نفسه ثمة صلات جغرافية مؤكدة بين الفن الرومانسكى وبين فن البحر المتوسط ما يجعل هذا 
الفن الرومانسكى امتدادًا لروح فن البحر المدوسط . وكذا ثمة صلات بين الفن القوطى وفن شمال أورباء 
فا من شك فى أن أسس فن البناء فى العمارة الروما نسكية هى أصلا ستاتيكية « ساكنة ؛» انحدرت إليها 
مع حضارات البحر المتوسط الكلاسيكية الزراعية . على حين أن العمارة القوطية التى أساسها « التفاعل 
بين الجهد والتوثّر 1 «تههاة لهة ذؤعماة 06 بإواط ديناميكية « حركية 4 حيث التيار المهيمن على الحضارة 
الأوربية وقت خضوعها للبرابرة من سهوب شرق أوربا حتى أيرلندة . ويتجل هذا الاتجاه أكثر ما يتجل فى 
تقنيّات « فن الرسوم المطبوعة» كامه عذنامم:!"2 ولا سيهما فى الزخارف بخطوطها المندفقة* المتموّجةالتى لا 
يراعى فيها تمائل الأشكال الحندسية . 
والحق إن السمة الأساسية لأى طراز ‏ شأنها شأن شخصية الإنسان ‏ تصبح أشد وضوحا مع مرور 
الأيام » وهوما ينطبق الاثطباق كله على الطراز القوطى الذى بلغ ذروته مع نباية القرن الرابع عشر وخلال 
القرن الخامس عشر فى العمارة « ذات الألسنة السعيرية المتوهجة » غسدلاهطدا5 . وكذا فى تصاوير الطراز 
الدولى » عالاة أهدهة)2م12)6 بخطوطها الأرابيسك الرشيقة المتأودة المنسقة المنغمة . فلقد أحيا « طراز 
الألسنة السَعيرية المتوهجة » بعض الأشكال اللامتماثلة والمتموجة والمدومة بشكل يُعيد إلى ذاكرتنا شطحات 
أسلوب التصوير الكلتى القديم » حتى بتنا نتساءل هل ثمة صلة بين الاثنين أم هو مجرد تشابه عارض . هذا 
إلى أنه لا يجوز أن ننسى أن الكثير من هذه الأشكال كانت لاتزال تستخدم فى المخطوطات المرقنة التى ظلت 
وقتا طويلا متأثرة بالنماذج الأيرلندية وما تفرّع عنها . وكذا أصبح الشكل الستاتيكى الذى هو أساسا شكلا 
كلاسيكيا ‏ مثل الدائرة فى المن القوطى شكلا ديناميكيا » وذلك بالتركيز على مركز الداثرة الذى صار 
مُشْعَأ » وهو ما يتمثل فى النوافذ ٠‏ التى على شكل الوردة الْشِعّة من المركز» » فسٌّمى هذا الطراز منذ خباية 
القرن الثالث عشر «الطراز المشمٌ من المركز» 088ة8281 . ثم ما لبث «طراز الألسنة السّعيرية أن خطا 
خطوة أبعد خلال القرن الخامس عشر فبدت الدائرة وكأنها تدور حول محورها » كما نشهد أيضا بعث 
الأشكال المؤلفة من فروع ثلاثة ملنوية ومُشعّسة من مركز واحد 6ن6اةةها » وكذا 
ما اشتق من هذا النوعمن صيغ . 
ولكن هل هى مجرد مصادنة أن ظهرت روائع هذا الطراز أكثر ما ظهرت ف الأقاليم التى ضمت 

مستوطنات الشعوب الحرمانية مثل نورمانديا وشرق فرنسا ؟ إننا نرى الفن القوطى نفسه ينطوى على إحياء 
لسمة موصولة كل الوصل بالحضارة الكلاسيكية , وأعنى بها المحاكاة الدقيقة للطبيعة » وهى سمة لم تشقٌ 
طريقها نحو النحت المجسم فحسب بل تجاوزته إلى الزخارف . وأقصد بها الصيغ الزخرفية التجريدية 
(1) 255 عنتطصة:6 هو فن الرسم فوق أسطح لاستخدامها فى طبع نسخ متعددة مستنسخة من الأصل الواحد ويتم إعذاد 

هذه اللوحة المرسومة بالقشط بالإزميل على الخشب أو الرسم بالقلم الشمع على الحجر أو الخربشة بسن الإبرة على المعدن 

وتحويل السطح الخشبى أو المعدنى إلى مساحات مختلفة الغور والنتوء . ويمكن طبع هذه المرسومات إما بلون فردى أو 

يألوان متعددة [م.م.م.ث]ع , : 
(د) عصننآ قصامء56 هو خط فيه اندفاق واتصال لا ترفع معه اليد إلى أن يبلغ نبايته [م.م.م.ث] . 
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الكلاسيكية . وفى هذا تأكيد جديد لسمة الواقعية المشهود بها لعالم البحر المتوسط التى ظل البرابرة من 
الشعوب الحرمانية وكذلك أيرلنده ينبذونها بإصرار وعناد. وعلى الرغم من أن الفن القوطى له وشائج 
لا تنكر بشمال أوربا وبكل ما يناقض الكلاسيكية » فلا يسع المرء إلا أن يعترف بآن الفن القوطى لا ينبغى 
أن يُترك تفسيره للألمان وحدهم » فلم يعد من الجائز الالتفات إلى النظريات العرقية المشكوك فيها لتفسير 
مسألة أصول الفن القوطى , بل يجب تفسيرها بدراسة المناخ الروحى السائد فى ذلك العصر واالذى كان له 
أثره على تطور الفكر والفن فى أن معا . ومن ثم كان له أثر جوهرى فى التغيير الحضارى . ومن الأهمية بمكان 
أن ندرك أن هذا التغيير هولب مرحلة معقدة كافح فيها إنسان العصور الوسطى لبلوغ الاستقرار والمواءمة 
مع عصره . 

لقد ميض عالم العصور الوسطى على أطلال الحضارة الكلاسيكية القديمة نتيجة استيعابه عنصرين 
عملا على تقويض تلك الحضارة ؛ وهما ما كان من أثر الغزاة البرابرة [ الكلت والجرمان والسكندناقيين ] 
من جهة . ومن أثر الشرق من جهة أخرى ؛ وهوما أدى إلى إفساح المجال أمام الإنسان إفساحاً واسعا تمتدا 
وإنْلم يسده الاستقرار , وكذا إلى ما كان من تفاعل شديد بين القوى المتناقضة . تفاعل امتد أمدا طويلا : 

ومع ذلك ظل المحرّك العقلانى للتقاليد الإغر يقية الرومانية يُشْكل العمود الفقرى للحضارة الجديدة 
التى حلّت فيها التجربة المباشرة محل المحاكاة التقليدية » وهو ما أسفرت عنه المتع المادية المنبئقة عن 
الاحتكاك بكل ما هو مادى . على نحو ما كان من أهل ذلك الزمان من استمتاع بالثراء المفاجىء وبكل 
ما هو متألق من الأسطح ؛ وبالألوان عامة . وبالتأثيرات الخفيّة الناشئة عن تلاعب الأضواء والظلال . 
ومن هنا كان شغفهم بالأحجار الكريمة وبالزجاج والميناء ذلك الشغف الذى امتد منذ أن بدأ إلى ظهور 
الزجاج المعشق الملون في نوافذ الكاتدرائيات القوطية . غير أنه كان أيضا ثمة نفور ما يجهىء على مثال 
الواقع ٠‏ تجل أول ما تجل فى تحويرهم للأشكال تحويرا فيه غلوٌ . مما أتاح للخيال أن يحلق فى عالم غير عالم 
البشر يسمو فوق الحسٌ والعقل . وهو الذى كان وسيلة المسيحية للتقرب إلى الله على غرار ما نادى به 
أفلوطين . وخلال هذه المظاهر المتعدّدة والمتباينة نلفنين الرومانسكى والقوطى ظلت هذه الروحانية التى 
كتبت لها السيادة هى حجر الأساس للعصور الوسطى . واجتمعت على خدمتها الروائع التى تستجيب لها 
المشاعر والأحاسيس مثل أعمال الصياغة الأنيقة والتلوين الشرى للزجاج المعشق الملون وحرق البخور 
العطر . ليس هذا فحسب بل وكل ما يستجيب له العقل أيضا . وهو ما أثرى علوم الدين » وظل هذا 
وذاك على اتحاد يكمل أحدهما الآخر . 

ويفسّر ما فى العصور الوسطى من روحانية ‏ حتى مع ظهور الواقعية القوطية ‏ بقاء الاتجاه الرمزى 
الذى أتاح للفنانين الرومانسكيين ألا يبالوا بالمحاكاة الحقة للطبيعة ٠‏ وللفنانين القوط أن يجدوا مكانا لهذه 
الواقعية » وهوما يتمثل فى المنطق الرائع لكاتدرائياتهم . فعلى الرغم من أن هذه الروحانية ظلت القاعدة 
الوطيدة للعقيدة المسيحية فقد اختلفت نظرة الفنانين الرومانسكيين وكذا نظرة الفنانين القوط نحو العالم 
المرئى بل ووسائلهم فى التعبير عنهإحداهماعن الأخرى الاختلاف كله . فلقد ظل فكر العصور الوسطى 
زمنا طويلا يهيمن عليه القديس أوغسطين الذى نجح فى القرن الرابع فى التوفيق بين الأفلاطونية الجديدة 
والمسيحية » وظلت هذه الهيمنة قرونا ثمانية وهوما يعنى الفترة المنتهية بالرومانسكية . وفى تجاه هذا الفكر 
القائم على التوفيق بين الأفلاطونية الجديدة والمسيحية فى الغرب وطدٌ الفن البيزنطى أقدامه فى الشرق . لقد 
كان إنسان العصور الوسطى ينفر من المظهر المادى ويشكك فى صدقة . وإن قبله فيقبله على أنه رمز مصور 
يسير فهمه حتى على الأمىّ . وأن الغرض منه هو الاستدلال العقلى على وجود الله » حيث يقول 
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أوغسطين : « غير جدير يمن يبون الله لذاته أن يقنعوا .بالدلالات الظاهرة » . وكذا أفلوطين الذى كان 
يؤثر التأمل العميق على الملاحظة العابرة » إذ التأمل ينفذ إلى أعماق الشىء فيقف المرء على حقيقته الروعية 
التى تدل على وجود الله . وكان هذا هو الحدف الأسمى للإنسان وللفن » وهذا اثر أوغسطين فنى الموسيقى 
والعمارة باعتبار أن العمارة ليست هى الجدران وإنما هى الفراغ بين الجدران على الفنون التشخيصية 
م0 لأن كلا من العمارة والموسيقى لا يعبّران عن أشياء مرئية 3 حتى ليصدق عليههما القول القائل 
بأن العمارة هى منطق الحجر ؛ والموسيقى هى رياضة الصوت . ومن هنا أبييحت تصاوير عالم المرئيات على 
أنبا رموز فحسب أو تجسيد لعالم الأفكار . وعندما أصبحت المدرسة السكولائية صاحبة السبق حوالى عام 
كانت مدرسة شارتر لاتزال يسودها التفسير الرمزى للواقع معتمدة على كتابات أفلاطون الأصلية . 
1 الثلاثينيات من القرن الثاى عشر عندما كانت أولى المبان المرهصة بالطراز القوطى تحت الإنشاء » كان 

لتأثير القوى للقديس برنار أسقف كليرفو يشتد وينموء وكانت نهضة البانى الأولى المصمّمة فى الفترة 
0 الممهدة للعصر القوطى . كانت ثمة ثورة حاسمة على وشك الوقوع بعد أن أخذ نفوذ دير كلون 
الموصول بانتشار الفن الرومانسكى فى التقلص والزوال وحلّت مله الروح الجديدة التى نادى 0 
السيسترسيّون49" وم يكن القديس برنار يختلف كثيرا عن القديس أوغسطين فى نفوره من العالم الملدى » بل 
على العكس نراه قد غالى فى هذا الاتجاه واتخذ من ذلك ذريعة للانقضاض العنيف على فنون عصره السائدة 
فكان يقول : و إنى لأجيز أن تكون للكنائس مجازات وُسطى ممتدة فسيحة تزخر بزخارفها الأنيقة وتصاويرها 
المتقنة مادامت قد أريد بها تمجيد الله . أما عن منحوتات الحيوانات المسيخة العابثة وتلك المشاهد 
والمنحوتات التى تجمع إلى الجمال الفزع فهذه مما لا أجيز أن تقع عليه أعين الرهبان » فحسبهم أن يشغلوا 
أوقاتهم بالقراءة والتأمل » . من أجل هذا كان تحريمه لتلك الأشكال المتداولة فى الفن الرومانسكى التى 
أسبغ عليها الزمن قداسة لا مبرر لها . وكانت هذه العودة إلى البساطة من هذا القديس ثم توجيهه للناس 
إلى التعلق بذات الله ومجيدهم للعذراء بدلا من الانكباب على الفلسفة » كان لمذا كله أن وف أن أصبح 
الإنسان مشغولا بذات الله خالعا عن نفسه ما يعوق بينه وبين ذلك . 


ومع مطلع القرن الثالث عشر نرى القديس فرنسيس الأسيزى يؤمن يأنه ثمة عالم يمثل الواقع . 
الملموس 2 ولعل ما قاده إلى هذا تبشيره قبل بالحب الصوق واتخاذه وسيلته إلى إثبات أن معرفته لله 
بمعرفته خلقه . ومن هنا جعل حب النجوم والطير والحيوان والنبات من حب الله . كذلك دفعت أفكار 
الأفلاطونية الجديدة والقديس أوغسطين التقليدية علماء العصور الوسطى إلى إيجاد « مدرسة الواقعيين » 
حيث كان الفكر لا انطبا اع الحس هو ما ينسم بسمة الواقعية » على حين لم يكن يكن الفكر المجرد عند 
« الإسميين )(9" إلا مجرد عبارات يستنبط منها العقل المبادىء العامة لكل ما هو مادى . ثم ما لبث 


(35) 0156625 طائفة رهبانية أسسها القديس برنارد أسقسف كليرفر :نمق اعلة01 06 لتقصمء8 .]8 
)١١161-109(‏ الذى أنشأ دير كليرئو غ131218107© 06 4.6586 مهد حركة إصلاح البندكتية .)١115(‏ وهو 
الذى نادى بشن الحرب الصليبية الثانية » لجأ إليه الملوك والبابوات يلتمسون النصح والمشورة » وكانت دعوته الصوفية 
مناهضة لعقلانية أبيلارد 4661350 )١١417-1١0179(‏ وفلسفته السكولائية . وقد تميزت العمارة السيسترسية 
بالصرامة والبساطة . 

(10) 5غ5ذلةضنده]2 ذهب أتباع هذه المدرسة فى العصور الوسطى إلى القول بأن للكليات 11117655815 وجودا واقعيا 
مستقلا عن الأشياء المحسوسة » فى حين ذهب _معارضوهم الإسميون إلى القول بأن الكليات مجرد أسماء أو أصوات . 


ل 


الواقعيون مع نهاية القرن الثالث عشر أن استسلموا أمام الاسميين إلى أن قُضى على هذه المدرسة بالزوال فى 
القرن الرابع عشر . وكان الصراع بين الواقعيين والإسميين فى واقع الأمر حلقة جديدة من حلقات الجدل 
القائم منذ عهد الإغريق القدامى بين فلسفتى أفلاطون وأرسطو ؛ ففى مستهل القرن الثان عشر أخذت 
أعمال أرسطو التى نقلها العرب ثم انتقلت إلى أوربا بترجمة دومينيكوس جُونديسالفى من سيجوفيا لها 
تفرض تأثيرها شيئا فشيئا على فكر العصور الوسطى . وفى منتصف هذا القرن نفسه أخذ الفن القوطى 
الذى ولد فى سان دنى :نهء51.2 فى الظهور مع نشأة الدير الذى شيّده الأسقف سُوحيه #هناق. هذا إلى أن 
التأثير الذى خلّفه القديس أوغسطين كان لا يزال من القوة بحيث اضطر رئيس الدير أن يعترف بأنه فيا 
يتصل بالفن فلا معدل عن الالتجاء إلى ما هو مادى ‏ وذلك لقصور الإنسان وضعف روحانيته » ما 
استوجب اللجوء إلى الماديات بحثا وراء الحقيقة القدسّية . ورويدا رويدا أخذ الفكر الأرسطى يغزوعقول 
. المفكرين . وإذا مدرسة شارتر وهى معقل الأفلاطونية ‏ تنزوى أمام جامعة باريس التى أنشئت عام 
6 والتى غدت مركزا لنظرية المعرفة الجديدة الأرسطية (8و1دممع)نامظ . وعلى الرغم من محاولات تحريم 
قراءة كتب أرسطو أتخذ نفوذ أرسطوفى الازدياد حتى تم التكامل بين الفلسفة الأرسطية والعقيدة المسيحية » 
مرورا بألبرتوس ماجنوس (17175-1191 ) وتلميذه توما الأكوينى -1١774(‏ 1774 ) أمام مقاومة 
مستميتة من المفكرين الأوغسطيين . ومنذ تلك اللخظة إلى ما بعد » احتل الإدراك عن طريق الحواس 
مكانة بارزة ى التأمل الفلسفى بوصفه مصدرا للفكر والخيال » وبات هو والتجربة القاعدتين اللتين ينبغى 
أن ينبنى عليهما إدراك العالم المادى . وإذ كان الإيمان يشوبه حينا شىء من الغموض فلقد كان العقل أقدر 
على تفسير العقائد . ومن هنا نبذت المثالية جانبا وعادت الحواس إلى سطوتها كاملة تشدّ أزرها العقلانية . 
كان ألبرتوس ماجنوس مفتونا بأرسطو فأطرى فهمه للطبيعة كما أطرى قدرته على استخلاص الحقائق من 
الطبيعة عن طريق « التجريبية » التى تبنى المعرفة على إدراك الحواس وحدها لا وهوما امن به أيضا 
القديس توما الأكويق 

وهكذا كان فن العصر واقعيا يتضافر والمعمار ليبلغا الهدف الروحانى » وهوما عرف بالفن القوطى » 
وحسب المرء أن يدرك أن هذا الفن كان تحولا من التجريبية إلى الواقعية والطبيعة . وإن ما نعرف به اليوم 
الحقيقة المرئية هو أنها حقيقة مباشرة » أى أنها يدرك عن طريق الحواس ‏ كا أنها فى عَوَزٍ إلى الوسائل 
العقلانية كى تستوى وتستقيم 3 ومرد هذا إلى الدّفعة العقلانية التى هى مظهر من مظاهر الثورة القوطية : 
ومنذ ذلك الوقت أخذ الفن يقرب من الواقعية ليس كبا كانت معروفة فى العصور الوسطى بل كما عُرفت 
حديثا بأنها التى تقتصى الاعتراف بواقعية المظاهر المرئية . فلقد كانت المظاهر المرئية تحتل إبان العصور 
الوسطى قبل الثورة القوطية مكانا وَسَطأ بين الوجود والألوهية التى هى الواقعية الحقّة » فلا تحميط بها 
الحواس » كبا أن من العسير على العقل الإحاطة بها لآن الألوهية لا تدرك عن طريق الوحى أو التنزيل 
فحسب بل هى مُذركة أيضا فى « مراة خلائقها » : 

ني لما 

وقد وقع خلال القرن الفاصل بين افتتاح كنيسة الدير الرومانسكية العظمى فى كلونى والبدء فى تشييد 
كاتدرائية شارتر تحول هائل فى النظم الاجتماعية والسياسية وأساليب الفكر بل وفى الأساليب الفنية انتهى 
بظهور مجموعتين متباينتين : إحداهما تضجٌ بالصراعات العنيفة التى كان يمد من غلوائها كهنوت العصور 
الوسطى الجبار . وتعلوفى المجموعة الأخرى الأصوات الجديدة الغاضبة المطالبة يمن يستمع إليها . وقد 
سرى تحت هذه المظاهر المتنوعة للفكر القوطى تيار خف بلغ شأوا من النجاح فى محاولة التوفيق بين هذه 


ذف 


التناقضات عن طريق تطبيق أفكار التركيب المدرسى « السكولائى » العقلانى . غير أنه لم يلبث أن تحلّل فى 
القرن الرابع عشر . فعادت الخلافات لتبلغ حدا عصيا على التوفيق أدى أحيانا إلى شن الحروب وأحيانا 
أخرى إلى الانشقاق على الكنيسة » وبصفة عامة إلى نمو التوترات الفلسفية والفنية . واتسع الخلاف المزمن 
من الناحية السياسية بين الكنيسة والدولة . والذى تمي فى العهد الرومانسكى فى الصراعات الى لم تنته بين 
البابوات وأباطرة الدولة الرومانية المقدسة ليشمل الصراع بين السلطات الكهنوتية والقوى الصاعدة لعدد 
من الممالك الأوربية الشمالية وبصفة خاصة فرنسا وإنجلترا » فضلا عن أن هذه الحقبة قد شهدت بداية 
الانفصام بين « الدولية » التقليدية للكنيسة وبين 9 الامبراطورية الرومانية المقدسة » وظهور الوعى القومى 
الذى أفسح المجال لقرون عديدة من المنافسة بين الجنوب والشمال للسيطرة على أوربا . 


1 فلقد اقتضى نظام الأديرة والإقطاع الرومانسكى تقسيم المجتمع إلى وحدات متفرقة تضم كل وحدة 
ديرا وحصنا » وكان هذا أثره فى كبح جماح التمرد بصورة ملحوظة . وبنموسكان المدن لم يكن ثمة مفر من 
الجمع بين العنصرين المتباينين كى يعيشا مشتركين معافى تلك الوحدات . فنجمت عن هذا خلافات أشد 
ما تكون حدّة » ولم يعد فى طوع الكنيسة ما نادت به من تقسيم البشر إلى أخيار وأشرار . وحين كان الصراع 
بين طبقة الأرستقراطيين ملاك الأراضى وبين سكان المدن المنافسين لحم , كان ثمة صراع مثله نين سلطان 
الأديرة وبين سلطان رجال الدين العلمانيين فى المدن من وعَاظ وقسس . كذلك اشتد أوار المنافسة بين 
رئيس الدير وبين الأسقف ٠»‏ وبين الأمير الإقطاعى وسكان المدن » وبين رجال الدين والعلمانيين . وكان 
ثمة تباين فادح فى حياة الأفراد بين قذارة الأكواخ التى تعيش فيها معظم الناس وعظمة قلاع الأمراء وقصور 
رؤ ساء الأديرة والأساقفة » وكذا ما بين حياتهم اليومية وما يعدهم به رجال الكنيسة ومن عود براقه بمتع 
الجنة ؛ وما بين الكدح الذى يعانونه فى الحياة الدنيا وما يمنونهم به من سكينة وسلام وراحة واطمئئان فى 
الحياة الآخرة . كذلك كانت الفنون يمزقها التناقض الوجدان بين التعبير عن آمال الإنسان فى هذه الدنيا 
وفى الآخرة حتى وجد الفنان نفسه موزعا بين موقف تتلاشى فيه شخصيته فى خدمة ربّه وبين المنافسة الفعلية 
مع زملائه سعيا وراء اعتراف عالمه المعاصر به . وعلى النقيض من توحّد الرعاية الفنية خلال العهد 
الرومانسكى الأرستقراطى توزّعت الرعاية الفنية بين الفئات الاجتماعية المختلفة بالمدينة » حتى وقفت 
الطبقة الأرستقراطية ورجال الدين فى جانب والطبقة البورجوازية فى جانب آخر . 


ففى مجال العمارة سواء كان الأمر يتعلق بداخل الكاتدرائية القوطية أو خارجها نلمس إدراكا جديدا 
للتعارضص بين الكتل والفراغات 4 والتلاعب بين جهود الرفس قُْ انتجام وجهود المقاومة ف الاتجاه المضاد , 
وبين مبدأ الجذب والتنافر الذى يبعث الحياة فى كتل الأحجار الخامدة . 


وى مجال النحت نشهد الصراع بين ما هو عام وما هو خاص » وهوما يتجلى بوضوح فى بعض 
منحوتات الأفراد التى نتعرف على ملامحها الشخصية فردا فردا » كا يتجلى فى منحوتات أخرى يقتضى الأمر 
التحوير فيها وفق القواعد الإيقونوغرافية » بحيث تبدو مغايرة للصفة الفردية وحاملة صفة لا شخصية » 
كا هى الحال فى المنحوتات التى تمثل الأنبياء والقديسين والتى تسمو عن السمات البشرية 9 


وفى مجال الأدب ما لبث التعارض أن اتضح بين اللاتينية واللغات الأوربية المحلية . كما ظهر التعارض 
المتصاعد بين أساليب الموسيقى الدينية والدنيوية . وكذا تل فى المناقشات الأكاديمية التى لا طائل تحتها 
حول الطبيعة التى يزعمونها لموسيقى الأجرام والتراتيل الكنيسة التى ترثّلها جوقات الإنشاد فى الكنائس » 


زذذا 


وكذلك حول الدراسة المجردة لعلم السمعيات 5ع6ةندوءة 2099 النظرى بالجامعات والفن العملى لتأليف 
الموسيقى . 


لقد حقق الطراز القوطى فى الحق معجزة فى التأليف بين هذه المفارقات جميعها . فقد ولّدت مثل هذه 
الازدواجات الحاجة إلى نوع من التسوية المؤقتة . وهوما يدل على ما كانت تتمتع به هذه الفترة من حيوية 
خلاقة وبراعة فكرية . وجاءت هذه التسوية على يد المذهب السكولائى الذى تبلور فى شكل الملكية 
القوطية بإاهمههمد ءذط:ه6 والجامعة ودائرة المعارف والموسوعة الجامعة 3صدؤوالكاتدرائية إلى غير ذلك . 
فلا يغيب على البال أن منحوتات كاتدرائية شارتر قد أعلنت بصراحة عن طريق تمثيلاتها للفنون والعلوم أن 
عصر الإيمان المطلق قد ول وبدأ الداخلون إلى بواباتها يدركون أن ليس بالإيمان وحده يسعى الإنسان إلى 
الخلاص » إذ لم يعد من الآن فصاعدا ثمة معدى عن تبرير الإيمان عن طريق العقل بواسطة فروع الفنون 
السبع . فكان حتما أن تصبح العمارة نوعا من المنطق يجِسّده الحجر » وأن يغدو النحت والزجاج المعشق 
الملوّن دائرة معارف فى شمولها » وأن تصير الموسيقى شكلا من أشكال الرياضيات « المسموعة » . كان 
لا مفر من تفسير كافة التجارب بطريقة عقلانية على عكس أسلوب العصر السالف القائم على الحدس 
والوجدان ؛ فالله بالنسبة للفلاسفة السكولائيين هو كيئونة عقلانية وخالق لكون ينبنى على أساس العلة 
والسبب . ومن هنا كان إدراك الكون لا يتحقق بغير استخدام الإنسان لملكاته الذهنية 08 وصارت قيمة 
الحقيقة الفلسفية أو الفنية مرهونة بمدى ارتباطها منطقيا بهذا النظام العقلانى . 

فكان كتاب أبيلار « هكذا ولا » 6300 :51 بمشابة بيان مبكر للفكر القوطى المزدوج 6ونلقاط 
عدنلهنطة» إذ مضى يوجّه الأسئلة فى حذق وجرأة سافرة ثم يروى الآراء المأخوذ بها فى سائر الكنائس سواء 
كانت تناصر الموضوع المطروح أو ترفضه . وعلى الرغم من أنه قد كشف عن الكثير من الخلافات فى التفكير 
إلا أنه لى يحاول التوفيق بينها . وجاء خلفاؤه التالون يجادلون فى عنف فيما إذا كان مصدر الحقيقة المطلقة 
يكمن فى الإيمان أوفى العلم » فى التسليم الأعمى بما جاء على لسان أثمة الكنيسة أم بما يمليه الحس السليم 
فى المقولات العامة أو الخاصة . ومضوًا يناقشون ما بين المعقول والمنقول من فرق » وما بين القضية 
ونقيضها , وما بين الحتمية وحرّية الاختيار» وما بين الصّوفية غير العقلانية وقوة التعليل » وما بين 
التطلّعات الوجدانية والتنظير الفكر ى » إلى أن عثر توما الأكوينى وتلاميذه من السكولائيين على الإجابة 
الشافية فى المنبج الحدلى . وتمثل موسوعته اللاهوتية الجامعة 6دنههامء 12 تسصنا5 محاولة شاملة للإاجابة على 
ستمائة وواحد وثلاثين سؤالا تتناول كل ما يتعلق بموضوع الإيمانء» كا يعد كتابه هذا ذروة الروح 
السكولائية ؛ انتظمت فيه فى نباية الأمر ‏ الآراء التأملية المتعارضة التى امتدت لألف سنة فى منهج 


(57) 01154165ع ل فرع من فروع علم الطبيعة يختص بدراسة إصدار الصوت وبنّه واستقباله واستخدامه » ويعود إلى عهد 
الإغريق القدامى والحضارات المبكرة . والمصطلح مشتق من الكلمة اليونانية 5101151105 ومعناها ما يتصل 
بالاستاع . ويكشف التصمم المعمارى للمدرجات المسرحية 121831684768 اليونانية والرومانية عن الحس الرهيف 
بالاستاع السليم عند المعماريين والعلماء القدامى . وخلال العصور الوسطى ظل علم السمعيات » شأنه شأن غيره من 
العلوم فى زوايا النسيان إلى أن استعاد مكانته مع حركة ازدهار العلوم فى أعقاب عصر النبضة . ويبحث هذا العلم فى 
خصائص الصوت سواء داخحل القاعات المغلقة أو المكشوفة » كا يستخدم فى قياس ومعايرة النغمات الموسيقية المكونة 
موسيقات الشعوب » وكذلك فى تطوير وضبط صدعة الآلات الموسيقية [م.م.م.ثع . 1 


رذيذا 


منطقى واحد . كذلك جاءت إيجابيات الحجج ومثالبها التى ساقها أبيلار فى كتابه « هكذا ولا » بمنبجه 
التوفيقى دليلا على حذقٍ لم يبلغه أحد من قبل / غير أنه إذا سلب هذا البناء من مقدّماته أو مقاييسه اهار 
كله » شأنه فى ذلك شأن العقد القوطى إذا ما انتزع حجر من وسطه تداعى كله . 


ومن هذا المنطلق العقلاان الرائع ظهر التعريف السكولائى للجمال الذى اعتمد وفق رأى توما 
الأكوينى على معايير الكمال والنسب والتوافق , لأن العقل كما قال يحتاج إلى النظام والوحدة أكثر من 
أى شىعء آخر . 

كان فهم الإنسان فى العصور الوسطى المبكرة ‏ ولا سيا فى العصر الرومانسكى للكون الذى يحيط 
به » وكذا فهم فتنانى تلك العصور مستقى مما جاء فى فى النصوص المقدسة ول ين فسان ولا الفنان نفسه 
بالغوص فى أعماق الكون . حتى إذا ما كان للفلاسفة أن يعلّلوا أخذوا يربطون بين النتصوص المقدسة وبين 
ما يجيزه العقل ما ورد فيها . ولقد كان الفن أسيرا للنصوص المقدسة فلم يعرض للطبيعة إلا بالقدر الذى 
يصل انسان بقدرة ربّه . ومن هنا جاء الفن مشبعا بالرمز والتحوير اللذين أضفيا على المظهر الخارجى 
للأشياء أن ثمة وراءه قوة غيبية . ولقد ساد هذا الاتجاه فى الفن الرومانسكى ثم استمر مع الفن القوطى فى 
رمزية الأعداد أو ما يسمى عند العرب وحساب الجمّل 5ة هناد 4ه ودتامطصدرة ٠‏ وكذا خضعت 
تصميمات البناء للنسب الثالية كها هى الحال فى النسبة الذهبية2"9 وفى ابلردٌ بع المزدوج عتقناوة عاطدهط ‏ 
وهوما يدلّنا على أن الوسائل التجريدية قد بقيت لها أهميتها . ومع تسليمنا باستمرارية هذه الروح المبكرة 
خلال العصر القوطى فلا يجوز أن يغيب عن البال أن الفن القوطى يقوم أساسا على روح جديدة تطغى فيها 
الواقعية على التجريدية ع وهو ما نلحظه خاصة فى النحت . حيث حلت الاعتبارات العملية محل النبج 
التقليدى . ش 


وهكذا أذت الحسابات الرياضية والرمزية دورا هاما فى الفكر القوطى » وإن كانت أشدٌ التصاقا 
بنظرية السحر المبنى على الأرقام ‏ وهى نظرية بيثاجوراس التى تَعدّ جزءا من علم تأويل الأرقام ‏ أكثر من 
التصاقها بكل ما هو منطقى بحت فى علوم الرياضة الحديثة ؛ فكان الرقم * أثيرا لارتباطه بالثالوث 
المقدس » يليه فى الأهمية الرقم 4 لأنه يمثل العناصر الأربعة ا 6 كا يمثل الاتجاهات 
الأربعة للصليب والأناجيل الأربعة » يليه الرقم /ا بوصفه مجموع الرقمين السابقين (" + 4 ) ليمثل 
الإنسان الذى تتكون طبيعته الثنائية من الروح والجسد » » كيا يؤدى حاصل ضربها إلى الرقم ١7‏ الرامز إلى 
التلاميذ الا في عشر والأنبياء الاثنى عشر وهلم جرا . وإذ كان الرقم المقدس هو" جاءت التقسيمات كلها 
عل وفقه ٍ فقسّمت دائرة معارف فانسان من بوقيه » وموسوعة ة توما الأكوينى اللاهوتية الجامعة إلى ثلاثة 
أقسام 2 وقْسم « القياس » هو الآخر إلى ثلاثة أقسام » وواجهات الكاتدرائيات إلى ثلاث مداخل مهيبة 
0 الكاتدرائيات أفقيا إلى مجاز عريض أوسط ورواقين جانبيين » ورأسيا إلى باكية المجاز العريض 77256 
علدعقش والشرفة ذات العقود تسن10وطابق النوافذ المشعة :ممادجدء1© , 


3ه 23 0601465 قانون هندمى يونا قديم بقى قروناً طويلة أساساً لتوافق السب ف الطبيعة والفن . وتقضى النسبة 
الذهبية بأن تكون نسبة القسم الأكبر من مساحة ما إلى المجموع الكل لتلك المساحة تعادل نسبة القسم الأصغر إلى 
ا ا ا ا كنيبة 68:18 :مام الاق 
7١:1‏ وهكذا [م.م.م.ث]ع . 
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وكان لكل فتحة فى طابق النوافذ المشعة بكاتدرائية شارتر شباكان مستطيلان 5ا6همة1 يعلوهما آخر على 
شكل الوردة وهكذا . وى مجال الأدب تطالعنا القافية المثلثة للشعر اللاتينى مثل ١‏ نشيد يوم الغضب » 2165 
عد . وكذلك القافية الثلاثية صتطءءءه< دمودمء1, ذلك الابتكار الفرنسى الذى استخدمه دانتى فيما 
بعد . وفى محال الموسيقى كان القالب القوطى الأثير هو الموتيت40 ذو الأجزاء الثلاثة » وكان الإيقاع 
السائد ثلاثيا » وأطلقوا عليه اسم الزمن التام 8سذ ه562 لأنه يرمز إلى الثالوث المقدس على حين انقضى 
عهد القافية الثنائية بعد أن عُدَّت شديدة الصلة بالدنيا . كذلك كانت الموسيقى تدرس فى مدارس 
الكاتدرائيات وفى الجامعات فيا بعد كفرع من فروع الرياضيات بعد أن شبهوا ‏ فى مستهل القرن الثاق 
عشر ‏ المغنى الذى يجهل نظرية الموسيقى بالسكير القادر على الوصول إلى بيته مع جهله الطريق الذى يقوده 
إليه . وقد مكنت علوم الطبيعة وحسابات علم الصوت المؤلفين الموسيقيين من تأكيد المسافات الموسيقية 
التامة [ البعد بين صوت موسيقى والصوت الذى يليه ] ومن تثبيتها علميا » وذلك على أسس نظرية بحتة 
وليس على أسس جمالية سمعية » وهو اتجاه يمثل نزوعا إلى التضحية بالجمال الحسى للأصوات الموسيقية فى 
سبيل ما هو نظرى وعلمىّ » ولصالح الملامح الرمزية للموسيقى 

وما أكثر ما أشار مؤ رخو الفن ‏ كما أسلفت : إلى القبوذى الأضلاع على أنه العنصر المميز للطراز 
القوطى , غير أن هذا العنصر كان عنصرا وظيفيا 80281ضلا1 فحسب » وأصبح المعمارى القوطى يفسح 
المجال للظواهر العملية لقانون « ثقل الموازنة » #«واء/7 06هداة8 , ويبذا غدا المرهص بالمهندس الإنشائى 
المعاصر . وكانت المشاكل التى يواجهها المعمارى الرومانسكى مختلفة تماما نوع وهرئة 3 فلم تكن رؤ يته 
تمتد إلى أبعد من مجموعة من الصيغ والأشكال لا تتعدّى ما استقر فى علم الهندسة قبل من مربعات 
ومستطيلات ومثلثات وأنصاف دوائر لتصميم المخطط العام ؛ ومن متوازيات وأنصاف كرات وأشكال 
نصف اسطوانية فى سبيل اتساق الأحجام . وعلى العكس من هذا نرى المعمارى القوطى وكأنه هبط إلينا 
من كوكب آخخر » فإذا هويقلب الأمور رأسا على عقب جاعلا نقطة البداية عنده ما يتطلبه قانون الجاذبية » 
فأفسح لقوى الجاذبية أفضل الحلول » غير محتفظ إلا بحقه فى تنظيم مسار تلك القوى ليبلغ هومن الجمال 
غايته . ومن هنا كان الجمال هو الذروة التى يتطلع إليها المعمارى القوطى على حين كانت تلك الذروة عند 
المعمارى الرومانسكى مردها إلى اختيار الشكل قبل سواه . 

وكان القبوذو الأضلاع إليه توزيع الجهود وسوقها إلى الأرض كما هى الخال فى مياه الأمطار التى تنساب 
فى الميازيب المنحدرة إلى الأرض . ميت الأكتاف الطائرة 4ددع تدط ومذراظ أو العُكازات كا كانت تسمى 
لتلقى قوى الجحاذبية ثم التخلّص منها » كما كانت الأبراج الصغيرة ذات القمم المسئنة 6عاءمصماط فوق 
الكاتدرائية لونا من الأثقال الضاغطة التى تساعد على تثبيت المبنى . وكل واحد من هذه العناصر كان له 
وظيفته أول ما بدأ ثم ما لبثت أن تكونت منها فى مجموعها أشكال جمالية مفردة فى جماها . فغدت الأشكال 
المعمارية ‏ بعد أن أصبحت أفاطا مجرّدة ‏ تتكون من خطوط ونقاط ودخحلات وخرجات تموج فى تفاعل مع 
بعضها البعض : فالخطوط المتلاقية يقطع بعضها بعضا وينفذ أحدها من الآخر» الأمر الذى يدهش له 


(4) 8406 ومعناها كليمة » وهى تصغير ل «كلمة» وتشيز إلى نوع من الترتيل الكنسى الجماعى » عباراته لاتينية ترجع إلى 
ابتبالات وضراعات وصلوات غير مدرجة بين الطقوس الدينية المعهودة . وهى كذلك ترنيمة من العصور الوسطى تؤديها 
الأصوات البشرية دون مصاحبة للموسيقى » ثم هى أيضاً مجموعة من الكلمات الملحنة تتخللها كلمات ملحنة غيرها 
تتداخل معها بأسلوب الكونتربنط [م.م.م.ث] . 


نف 


الرائئ لما تقتضيه البنية من أشكال لا تقع فى الحسبان » فإذا التعديل يلحق بوجهيات الكاتدرائيات التى 
اس بع التقليدى المأخوذ عن الفنٍ الرومانسكى باستخدام برجين يقومان عل المدخل 
الرئيسى المهيب :0م [6353© . كذلك سرعان ما حلّت محل المبنى القديم ذى الأضلاع الأربعة عناصر 
العمارة الجديدة بعد أن لم يعد الفن القوطى يلتزم بالتماثل الهندسى للشكل الرباعى . ثم ما لبث قانون 
التمائل القديم أن زال ىا نرى فى كاتدرائية شارتر حيث نشاهد التباين البين بين برجيها » وغدا المبنى 
القوطى تتناوبه تغييرات كثيرة أثناء الإنشاء الذى كانت تطول مذته » فإذا الطراز القوطى طراز يخالف 
الطراز الرومانسكى على الرغم من أنه جاء فى أعقابه وأخذ منه شيئا » ونلحظ فيه جهدا خخارقا يتمثل فى أن 
وجهية المبنى القوطى لم تعد تأخذ بقانون التماثل المتمثل فى الوجهية الرومانسكية . كذلك على حين 
استندت الوحدة التى سادت فى العصور الوسطى على النظرة الروحانية التى ظهرت فى الفن الرومانسكى 
رمزية مجردة تنطوى على مبادىء العقيدة الدينية » نراها فى المن القوطى تنبثق من الواقع نفسه حتى كان 
الأمر فى النباية أن طغى اهتمام الإنسان بالتفاصيل المادية على الإلحام الر وات الذى من أجله أقيم المبنى . 
وتجلى هذا الاتجاه الجديد أكثر ما تجلى فى مجال النحت » فلم يعد الجسد الإنسانى يناله التشويه والتحريف 
لكى يتخذ مكانه ضمن إطار هندسى معد سلفا » مثال ذلك ما كان من حلول منحوتات الشخوص فوق 
مُضادق المدخل «معندو5 سد محل الأعمدة التى تستند عادة على أطر المدخل المعقود غهعنطعه. وقبل 
ظهور الفن القوطى وإلى ما بعد ظهوره كانت التماثيل التى على الوجهية الغربية لكاتدرائية شارتر فى شكل 
أعمدة تعلوها رو وس كأنها التيجان . وكانت هذه الشخوص عل صورة ة: جامدة وكأنها منحوتات بدائية 
تحاكى أرديتها أخاديد الأعمدة » كا تكشف أطوالا المغالى فيها عن التضحية بالمظهر الطبيعى فى سبيل 
الهدف المستخدمة من أجله . وهو أن تكون أعمدة أسطوانية فحسب . وإذا الفن القوطى يجعل التماثيل 
تستعيد مظهرها الطبيعى بدلا من تلك الأشكال التعسّفية الحَدّة سلفا . فنرى فى كاتدرائية شارتر نفسها بعد 
خشين عاما شخوص القديسين على الوجهية الجنوبية وقد تل فيها القوام المكتمل والمرونة النابضة بالحياة . 


وإذا بنافى نباية القرن الثانى عشر نرى تماثيل كاتدرائية رانس 5هذ©2 تبدو وكأنها مخلوقات ترفٌ بالحياة » 
عليها ثياب طبيعية ومتخذة وضعات طبيعية وكأنها تتجاذب أطراف الحديث فيا بيئها » وكذا تبدو وكأنبها 
ارتقت بذواتها لتحتل مواقعها الخالية فى المبنى » وهو ما يؤكد أن الواقعية لا التجريدية أصبحت هى 
الغاشية . ويبدو ذلك واضحا فى الزخارف المنحوتة » فلقد كان كل شىء فى الفن الرومانسكى يخضع 
للشكل المهندسى السائد » فمضى المزخرفون من الفنانين يشكلون الزخارف الإغريقية مثل زخارف 

وحبات العقدوالفواصل على شكل البكر » والوريدات والمراوح النخيلية وأغصان النباتات المجدولة 

والمتعانقة والزخارف الخطية والحلزونية « مياندر » والمتموجّة . وأخذوا ن يحون القالب الواحد بأكثر من 
موضوع واحد تختلف خواصه وعناصره 0 مثل عروس بَحَرِيّة ية ذات دذيلين أو النبى دانيال ومن حوله 
الأسود . أما الفنان القوطى فكان يستلهم فنه من الغابات والحقول غامرا أشكال تيجانه وأفاريزه بنباتات 
اللبلاب والسرخس واطندبا البرية والفراولة . أما التغيير الذى لحق التصوير فكان أقل مما لحق العمارة 
والزخارف المنحوتة » فأخذت أشكال التصوير الجدارى الرومانسكية فى الاختفاء شيئا فشيئا » وبقى 
الترقين زمنا طويلا متأثرا بتقنية الزجاج المعشق الملون ببخطوطه المحوّطة الشديدة التحديد ويدرجات ألوانه 
المبسوطة 1 الأحادية الدرجة والمتماثلة فى كافة أجزائها لا تتخللها ظلال ولا تدرجات » وهى مع هذا 
تلفت النظر » وهذا ما ينطبق أيضا على الطلاء بالميناء الذى بلغ وقتذاك أوجه . 


وعلى الرغم من أن هذه الثورة السريعة كانت تعاونها الظروف المادية » فلقد كانت الذّفعة الأساسية 


اللأبنا 


هى الرغبة المتصلة للتعبير عن أشياء مرئية لا عن أشياء فكرية . كان كل شىء يعتمد على ما هو مأخوذ عن 
عالم الحواس . وعلى الرغم من أن الحماسة الدينية كانت على أشدّها » والتسامى فى العمارة القوطية كان 
على أشدّه هو الآخر . فلقد كانت الواقعية هى الغالبة على اللغة الفنية . 

ولعلنا نرى فى هذا التطور ما يدلّنا على يقظة الوعى الأوربى بحرصه على أن يبنى محده غربا غير متأثر 
بتقاليد الشرق البيزنطية . وغير ناس أن يأخذ من تلك القيم الجمالية فى حضارة البحر المنوسط التى 
ما لبئت أن بلغت أوجها مع بزوغ عصر النبضة . ولعل مردٌ ذلك أيضا إلى ما كان للطبقة البورجوازية 
الصاعدة من شأن يزيد مع الأيام ففرضت بسلطانها واهتماماتها التجارية والاقتصادية اتجاهات عملية 
وواقعية جديدة . فإذا التفسيرات الرمزية والخفية ترجع القهقرى » وإذا إيقونوغرافية القرن الخامس عشر 
تغدو أكثر سردية وأقوى عاطفية متأثرة إلى حد بعيد بالتمثيليات التى كانت تعرض فى الأسواق وبما كان فى 
أعياد القديسين من ميل شديد إلى الواقعية . 

ولا ننسى أن هذا الاتجاه نحو « الطبيعية » الذى ازدهر خلال القرن الخامس عشر كان مع القرن 
الثالث عشر لايزال يحبووإن كان محسوسا بوضوح » » فإذا هو يتسلّل خفية إلى عالم تسوده فكرة الألوهية التى 
كانت مجريات الأمور منها وإليها . وعلى الرغم من ظهور النزعة الطبيعية واكتشاف العالمح المرئى فلقد ظلت 
روح الألوهية تن ِ تنبض بها القلوب وإن لم تجهر بها الألسنة ولا يناقشها العقل إلا على استخفاء » وظل الناس 
عامة على صلة برهم إلى أن أطل القرن الخامس عشر » فإذا رؤ يتهم غيررؤ يتهم الأولى » وإذا الكون يبدو 
لمم خاضعا لمؤثرات خارجية » وأن على العقول أن تتعرف تلك المؤثرات وتسبر أغوارها لتبنى عليها أمورها 
فى حياتها . 

وفى هذه العلاقة بين العقل والكون بدت الألوهية وكأنها لا أثر لها » ومن هنا أذ الإنسان فى نزوته 
تلك يعتمد على نفسه لا على القدرة الإلمية فيي| يصدر عنه » ومن ثم كان بين نزعة الاستنارة العقلانية التى 
جاءت فى أعقاب عصر الإيمان الدينى وبين النزعة الاغر يقية الرومانية ضلة . ومضى الفكر العقلاننى يأخذ 
مكانه خلال القرن الثالث عشر بين السكولائيين ف المامعات وإ يكن قد اسل بعد » ومن هنا نشت 
الواقعية التجريبية التى أساسها الملاحظة والاختبار . وعلى الرغم من هذا وذاك كانت « المحبّة » بوفتهطة 
المسيحية لا أثرها فى القلوب . فبعيدٌ أن نجرد الواقعية التى نشأت فى العصر القوطى من تأثرها بما 
« للمحبة ؛ المسيحية من سلطان . فعندما أخذ العقل المجرد يجمع حوله السكولائيين فى مطلع القرن الثان 
عشر نبض القديس برنار بفكرة ٠‏ المحبّة » التى توقظ العقلانية بما تبث فيها من قدر من الروحانية مركا رأيه 
بقوله إن المحبة هى ذاث الله ومن منح الله . 


كذلك أضفى إجلال السيدة العذراء الى كانت لها مكانتها فى نفس القديس برنار وطائفة السيستريين 
على العقيدة المسيحية الحنان الأنثوى . فيا ليشت أن حلّت صورة العذراء لأول مرة حل صورة- -ابنها على 
المداخل المهيبة للكنائس فى إقليم برجنديا البندكتى , وأخخذت الكاتدر ائيات تُكرس باسمها » وغدت هى 
شفيعة المدن والدول » فرأينا مدينة سييئا بعد انتصارها على فلورنسا تُدعى « مدينةالعذراء » » كها غدت 
العذراء هى شفيعة إقليم بافاريا . واندفعم القديس برنار مثل غيره من الرهبان المتصوفين يصف شعوره 
نحو الله مستعيرا عبارات العشق البشرى 2 وكذا ذاع التعبير عن العلاقة بين الله وبين النفس البشرية 
بعبارات عاطفية دارجة مثل « العريس والعروس » أو« ماهما إلا جسد واحد » أو« دعه يلثم فمه فمى » . 
وشاعق الدين ما شاع فى « الحب الرفيع » 6و /إأكتنا00 من دواقع 0 الحب الرفيع »ما شاعق 
المسيحية من طهارة » وأخذ الحب الدنيوى أعنى حب الرجل للمرأة ‏ يتشر ب الروحانية شيئا فشيئا إلى 
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أن اصبح هذا الحب فى نباية المطاف خالصاً لله ٠‏ ومع القرن الثالث عشر امتزج هذا وذاك فى عشق دانى 
الغامض لبياتريس , ثم امتزج خلال الفرن الرابع عشر فى عشق يترارك للورا . والغريب أيضا أن أندريه 
لوشايلان «نقاءمة ع1 الذى ألف مبحث ١‏ فن الحب » كان قسأ . ومع القرن الثانى عشر نرى أن المسيحية 
قد تسلّلت حتى إلى أسطورق « الملك آرثر » و تريستان وإيزولده » . 


وفى مستهل القرن الثالث عشر اجتمع هذان التياران على حب الله تأثرا برأى القديس فرنسيس 
الأسيزى . فلقد لقن هذا القديس عن أمه الفرنسية أغانى التروبادور البروقنسية والماثر البطولية لفرسان 
المائدة المستديرة » وعن أبيه الذى كان من رجال الأعمال فن ١‏ الحب الرفيع » إذ كان هذا الأب يختلف إلى 
بلاط دوقية شاميين حيث كان يشيع هذا اللون من الحب . وبما كان من أثر لهذا انتقلت حرارة القلوب 
ووداعة الورع إلى الفن الإيطالى على يد الفنان جوثوفى القرن الثالث عشر , وإذا هو يتمخض مع القرن 
الخامس عشر عن رؤى الفردوس الخلابة على يد الفنان الراهب فرا أنجيليكو . وكانت هذه نباية المطاف فى 
المزج بين الحب الدنيوى والحب الإلمى , فقد بدأت تخمد القوة الدافعة للحب الرفيع الممتزج بالعقيدة » 
والتى رمزت إليها الكاتدرائيات ذات القمم الشاهقة المتسامية إلى السماء : وذلك خلال القرن الرابع عشر 
بعل أن فل عصر بناء الكاتدرائيات العظمى . وخلال القرن الخامس عشر أفسح الحب الرفيع الممتزج 
بالعقيدة المجال للجدل اللفظى فى الجامعات » وهوما تمثل فى « قصة الوردة ؛ 1056 12 06 25م:50 الشهيرة 
لحيوم ده لوريس 535مآ عل عدتناةاانن6 وإذا الشفقة الدنيوية البورجوازية ءام لهداهططمةطوكذا الشك 
وعدم الإيمان إذا هذه الثلاثة تحل عل الحب الرفيع الممتزج بالعقيدة المسيحية » وإذا بوكاتشيو 800282680 
يتكشّف له حوالى عام ناوا عا احر فو حال الفسى والتور الذي ميته كانه اد ركاديرون -5ء تمدعع 12 
8 أو الأيام العشرة . وكانت ثمة نزعتان ٠»‏ نزعة عقلانية جافة ونزعة وضعية مادية شغلتا اهتمام الإنسان 
ووضعتاه بين مشاكل الوجود وألغازه يواجههما وحده من غير اعتماد على ألوهية . وما ساعد على هذا 
ما فقدته الكنيسة من هيبة . إذ قضت المجامع الكنسية على ما كان للبابا من سلطان دنيوى فنرى مجمع,بيزا 
يطرد عام ١4٠4‏ اثنين من البابوات المتنافسين » كا توعد مجمعا كونستانس ( ١418-1414‏ ) وبازل 
(فضة ل ) خليفة المسيح بالحد من نفوذه وجعله إداريا فحسب . بل إن الكئيسة وجدت نفسها بعد مديئة 
متهمة » الأمر الذى أدّى إلى حركة الإصلاح الدينى التى كان لكفاح السلطات الدنيوية فى إنجلترا وفرنسا 
وألمانيا فى سبيل استقلالها عن الكنيسة أثره فى إنجاحها . 

وكان السيب الأول فى فقدان الكنيسة سلطتها الدنيوية فقدانها سلطتها المعنوية .» فرأينا الفيلسوف 

المصلح إيرازموس يعيب على الكنيسة تلك المساوىء الى انغمست فيها فيقول: «آن الأوان كى يزول.هذا 
الثراء وتلك السلطة المطلقة وكذا مواكب النصر والمناصب العليا والمنح التى يغدقها البابا والضرائب 
وصكوك الغفران والخيل والبغال والحرس والأبهة » وأن تلص الحياة للتهجّد والصوم والبكاء على خطايا 
البشر والعبادة والوعظ والدراسة والتأمل » . وأخذ الوعّاظ المتحمسون خلال القرن الخامس عشر يملثئون 
الدنيا عظات فى سائر أنحاء أوربا إلى أن ظهر الراهب الدومينيكانى ساثونارولا بمدينة فلورنسا فى نباية 
القرن مناديا بالزهد والتقشف فى جميع شئون الحياة حتى الفئون ١‏ وانتهى الأمر به إلى أن خرق حيًا . 

كان هؤلاء آخر شهود الحماسة الديئية المفرطة فى التطرف » فمنذ نهاية القرن الثانى عشر نفذت الطبقة 
البرجوازية الجديدة بأسلوبها العملى والعقلانى إلى الجامعات . كرما برز من بينهم رجالٌ القانون المحترفون 
الذين طالبوا بحقوق الدولة القومية المستقلة عن سلطة البابا الروحية . وفى الوقت نفسه أسهم الاسميون 
كأكتاهمنههل! فكريا فى التهوين من الحماسة الدينية بإنكارهم إمكانية اتصال الروح بالله عن طريق 
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0 المحبة » 3 إذ كانت جهودهم مقصورة على التجربة المباشرة التى تستند إلى الفكر المنطقى » وإذا نيقولا من 
و 0 اقرف الرابع عشر بقوله : ليس ثمة ما يضطرق إلى الإيمان 
بوجوة مالا حسه بحواسى الخمس ولا يقع فى تجربق » : فليس ثمة حضارة يضمن للا البقاء إلا إذا كانت 
إيجابية فى أسلوبها » حيوية فى انتفاضتها . نزّاعة إلى الامتداد والانتشار » معتمدة على الثقة بالنفس . ومع 
القرن الخامس عشر ذهبت هذه الثقة إلى غير رجعة وإن كان قد بقى للفن القوطى مظهره الخارجى كا 
انتفض بحيوية جديدة تمثلت فى أشكال متجدّدة مثل « الطراز المتومج ) ؛8ثلإ1:18:000 بخطوطه المتحوية 
المتموجة المتجاورة كألسنة السعير . ومن هنا جاء وصفها بالمتوهجة . غير أن هذا كله كان إيذانا بانقراضه . 
إذ كان ثمة إرهاصة بعصر حضارى جديد ظهر أول ما ظهر مترددا : ثبتت أقدامه مع القرن اللا 

مشكلا عصر النبضة . 3 5 ديت 


وما من شك فى أن ظهور الملكية فى فرنسا وما صاحبها من تركيز فى سلطة الدولة كان له أثره فى التغلب 
على خلافات الإقطاع وما يلازمه من إقليمية لصيقة به » فتم عقد ميثاق سياسى بين الملك و النبلاء وبين 
النبلاء والعامة فى « الماجناكارتا » :08 342883 بإنجاترا أساسا لحكومة ديمقراطية » كا توطدت فى فرنسا 
علاقة عملية ين الملك والطيقة الوسطى الحضرية تكاد تبلغ نفس المدف . ووجد لويس التاسع سبيله 
للحفاظ على العلاقات الودية مع البابا حين التمس منه وعدا بأن يضفى عليه صفة القداسة بعد موته . وكي 
كانت ا حروب الصليبية وسيلة فعالة للتوحيد بين الكثير من الفرق الأوربية المتصارعة ضد عدو مشترك 
واحد . كذلك كانت قواعد الفروسية محاولة حاسمة للتوفيق بين الحب العذرى الرفيع المثالى وإشباع 
الحواس وإنشاء قواعد للسلوك بين القوى والضعيف . وبين الأمير والفلاح » وبين القاهر والمقهور . 

وأنشئت الجامعة مؤسسة تجمع كافة فروع المعرفة والدراسات وتضم الشخصيات التى كرست 
حياتباللجدل الفكرى ولاحتواء كافة الأنشطة الفكرية المتنوعة فى إطار عام واحد . واهتمت النزعة 
السكولائية بصفة خاصة بتطوير الممبج الحدلى كوسيلة فكرية موحّدة تبدف إلى إيجاد الحلول للمسائل 
العقلانية ..وكان تكوين النقابات فى المدن هو الرد على مطالب التوحيد القياسى للمهارات وضمان وحدة 
نوعية عن طريق التدريب على الصنعة الحرفية والاختبارات ال مهنية . كما كان توحيد طرق إنشاء الأقبية 
ونظام الأكتاف الطائرة الساندة القوطية فو رد المعمارى القوطى على مرحلة التجريب الرومانسكية . وكان 
ثمة مجال يسمح بالتغاير المصاحب للصفة الحضرية فى إيقونوغرافية الكاتدرائية الواحدة » وفى اختلاف 
الكاتدرائيات فى المدن التى تميزت كل منها بصفات خاصة بها . وأخذت العمارة القوطية تحاول الربط بين 
المبنى والفراغ المحيط بها سواء من الداخل أومن الخارج » فكانت العين إذا ما تطلعت إلى السطح الخارجى 
للكاتدرائية تلاحق الخطوط الرأسية التى لا حصر لها والصاعدة إلى الأبراج ذات القمم المستدقة ثم تمتد 
بنظرتها إلى السماء . ومن الداخل كانت نفس التجربة تتكرر » فتتصاعد الخطوط الرأسية نحو مستوى 
النوافذ » ثم من خلال ألواح الزجاج صوب الفراغ من ورائها . وهى على النقيض من كنيسة الدير التى 
كانت تعتمد على استبعاد العالم الخارجى » فقد حاولت الكاتدرائيات القوطية خلق وحده معمارية بين 
العالم الخارجى والداخلى معا . وكانت الدعائم والأكتاف الساندة ىا تُرى من الخارج تعبّر عن قوى رفس, 
القبوات الداخلية والقوى التى تعادلها . كبا تكررت الزخارف المنحوتة فى الخارج على غرار إيقونوغرافية 
الزجاج الملون فى الداخل . وهكذا لعب الزجاج الملون دوره كوسيط يجعل الضوء الخارجى حقيقة داخلية. 
. ملموسة مسيطرة . ووجدت اللغات الأوربية المتعددة ولهجاتبا لما مكانا فى الأدب العلمانى » غير أن اللغة 
اللاتينية ظلت هى اللغة الدولية للدراسة سواء فى الكنائس أم الجامعات . ش 


9” 


وق ا موسيقى والغناء كذلك التقت اللغات اللاتينية والدارجة لقوق وامتزجت فى ١‏ الموتيت لنياف 
المتعددة النصوص البتى كانت تستعمل أكثر من نص أدبى واحد وتنشد فى نة نفس الوقت فى الخطوط اللحنية 
المختلفة ] . وحتى عند استعمال لغة واحدة فى غناء الأصوات المختلفة للموتيت كانت نفس الوسيلة تتبع 
بطريقة أخرى تمثل فنا بالغ المهارة والجمال . فكان النصّ الرئيسى يغنى [ فى الصوت اللحنى الرئيسى] 
بصوت جهورى وبطريقة إلقائية تبرز المضمون اللغوى . وفى نفس الوقت كان ثمة خط لحنى واحد على 
الأقل يتضس نصًا اخخر عبارة عن تعليق على النص الأصلى الرئيسى. . ومن هنا كانت الموسيقى القوطية تمثل 
تكاملابين النظرية والتطبيق يؤديان وظيفتيهها على قدم المساواة . 

ومن خلال هذه المظاهر المتفرقة تلت الروح القوطية . سواء فى منطق القديس توما الأكوينى 
المتسامى ٠‏ أوفى الإحساس الحادٌ بالزمن والحركة فى المؤلفات الموسيقية أوفى النحت أو التصوير أو المعمار . 
وإن لم يبلغ واحد من هذه المنجزات صورة الكمال على أية حال . ومن هنا كان لا مناص من النظر إلى 
الطراز القوطى على أنه تكوين حركى أكثر مما هو نهاية مستقرة ‏ على النقيض من المءبد الإغريقى بل ومن 
كئيسة الدير الرومانسكى اللذين يعتبران كلا تاما ساكنا يتيح لعين المشاهد فى كلتا الحالتين الإحساس ببليغ 
نباية ينعم فيها بالراحة والاسترخاء » ذلك أن جاذبية الطراز القوطى تكمن فى عدم الاستقرار الذى يحول 
دون الاحساس بالاكتمال الموحى بالنباية » فالمشاهد يجد نفسه مدفوعا فى تيار من الحركة إلى أعلى بلا 
توقف . إذ لا يتحقق الاكتمال فى الواقع وإنمافى الخيال . ألا ما أبدع الصورة التى أوردها نيكوس 
كازانزاكيس ف كتابه « تقرير إلى الجريكو » عن أثر العمارة القوطية فيه حين قال : « كل ما فى هذه العمارة 
القدسية يتَخْذ شكل القمة . ىا تغدو كل خطوطها سهاماء فهى تفتقد المنطق الذى يسود الطراز 
الإغريقى المستقيم الخطوط ا مرئع الشكل » الذى به تهييمن النظام الإنسانى على فوضى العناصر الشاملة . 
ويحمّق الطراز القوطى التوازن بين الجهال والمنفعة . ممهّدا للّقاء بين الإنسان والإله . ذلك أن هذا الطراز 
يستحوذ على مشاعر الإنسان ؛ فيدفعه تارة إلى اللامعقولية فى محاولة محفوفة بالمخاطر لاقتحام السّدّة 
السماوية . مستدرجًا إلى الأرض الصاعقة الطامة , أو إلى المعقولية تارة أخرى فيقع على المنحى التعبيرى في 
المعمار . وإذا هو لا يجد شكلا متكاملا ؛ إذ ليس ثمة كاتدرائية قط قد بلغت مبلغ الكبال إنشائياء فكل 
كاتدرائية ينقصها شىء قد يكون يرجا مستدقا أو مجازاء تماما مئلم| لم تكتمل دائرة معارف قانسان أو 
موسوعة القديس توما اللاهوتية 8 . 

هكذا تحققت الوحدة القوطية فى طريقة التفكير الجدلى والتشييد المعمارى والتأليف الأدبى والموسيقى . 
فقد اتجه العقل القوطى للتوفيق بين مالا توافق بينه » ولبلوغ ما هو غير عقلان بأبرع وسيلة عقلانية ؛ 
ولاستغلال ما هو غير مادى بوسائل مادية . كان هدف الفكر القوطى هو استنباط منهج لفهم ما يستعصى 
فهمه وللتأمل فيا لا يمكن التأمل فيه الل نلف ارا بم عاد ل ل اي 
بين الجسد والروح . وبين الكتلة والفراغ » وبين ما هو طبيعى وما هو خارق للطبيعة » وبين ما هو وحى 
الإلهام وما هو تطلع وطموح » وبين ما له نهاية وما ليست له خهاية . 
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لق 5ع7قط1!' .لزتعا عل عنالط يال دعتناه]1 معطءن8 عن« دعرآ : لممسربرهع روء اع مه عن ممع[ ,رمممعدم] 
11١‏ 

4 كم تناو طنصارا عط .وضع ع0 مسفعل كه عدصت عط سه وستاصئتوط طعدعظ : له ,وواء104 
.3 ووكلن]] لتنة تعتصقط1 ,5ع أم مم سعاصمة متغط 

له كعلتقط1 .ع1 ع0 عنالآ رسفعل عل وعسبعط مع لاء8 دعر[ : طاعطه2ناى ,و«مماوع8 عه لعخ11ز81 ,وأع/1 
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6 عاأتولا بجع]] .ووعمط ومع0010 .أسة أه متلعممك نرزعس18 مع013 0 ع5 : ل انا 
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ثبت ببليوجرافى لكاتب هذه السطور 


© موسوعة تاريخ الفن : العين تسمع والأذن ترى ان 


١917١ الفن المصرى القديم : العمارة دراسة طبعة أولى‎ - ١ 
1١98٠ طبعة ثانية‎ 
1١919/؟ ؟ - الفن المصرى القديم : النحت والتصوير دراسة طبعة أولى‎ 
1١48٠ طبعة ثانية‎ 
١91/5 إن - الفن المصرى القديم : الفن السكندرى والقبطى دراسة طبعة أولى‎ 
١919/4 الفن العراقى القديم دراسة طبعة أولى‎ - 4 
١91/4 ه -التصوير الإسلامى الدينى والعربى دراسة طبعة أولى‎ 
1١987 التصوير الإسلامى الفارسى والتركى دراسة طبعة أولى‎ - 5 
1١984١ الفن الإغريقى دراسة طبعة أولى‎ - ٠ 
1١14٠ الفن الفارسى القديم دراسة طبعة أولى‎ - 4 
1١984 فنون عصر النهضة دراسة طبعة أولى‎ - 4 
١1497 -الفن الرومانى دراسة طبعة أولى‎ ٠ 
1١997 -الفن البيزنطى دراسة طبعة أولى‎ ١ 
١8485 فنون العصور الوسطى دراسة طبعة أولى‎ - ١ 
١1845 التصوير المغولى الإسلامى فى الهند دراسة طبعة أولى‎ - ٠١ 
١988٠١ الزمن ونسيج النغم دراسة طبعة أولى‎ - 5 
.) من نشيد أبوللو إلى تورانجاليلا‎ ( 
١418١ القيم الجمالية فى العمارة الإسلامية دراسة طبعة أولى‎ - 8 
1١948915 طبعة ثانية‎ 
١91/8 الإغريق بين الأسطورة والإبداع دراسة طبعة أولى‎ - 
1١9495 طبعة ثانية‎ 
١948٠ ميكلا نجلو دراسة طبعة أولى‎ - ١١ 
١94104 فن الواسطى من خلال مقامات الحريرى دراسة وتحقيق طبعة أولى‎ - 
١9497 أثر إسلامى مصور ] طبعة ثانية‎ [ 
1941/ معراج نامه[ أثر إسلامى مصور ] دراسة وتحقيقن طبعة أولى‎ - 4 
أعمال الشاعر أوقيد‎ © 
١91/١ ميتامورفوزيس [ مسخ الكائنات ] ترجمة طبعة أولى‎ - ٠ 
19987 طبعة ثالثة‎ 
190 طبعةأولى‎ ١ آرس أماتوريا [ فن الهوى ] تبجة‎ - ١ 
1987 طبعة ثالثة‎ 


(:#) ( الصور الملونة بالأجزاء العشرة الأولى من هذه الموسوعة طبعت بمؤسسة رينبرد للطباعة بلندن على نفقة 


المنظمة الدولية للتربية والعلوم والثقافة 7 ب نسكو؛ا). 


عفنا 


© أعمال جبران خليل جيران 
- النبى : لجبران خليل جبران 


1" - حديقة النبى : لجبران خليل جبران 

5 ” - عيسى ابن الإنسان : لجبران خليل جبران 
© - رمل وزبد : لجبران خليل جبران 

5 - أرباب الأرض : لجبران خليل جيران 

- روائع جيران خليل جبران . الأعمال المتكاملة 
- كتاب المعارف لابن قتيبة 


4 - مولع بشاجئر : لبرنارد شى 
"٠‏ - مولع حذر يقاجنر 


"١‏ -المسرح المصرى القديم : لإتيين دريوتون 


#” - فرنسا والفرنسيون على لسان الرائد طومسون : لبيير دانينوس 


4 - إعصار من الشرق أو ججتكيز خان 
8" - العودة إلى الإيران : لمترى لنك 
السيد آدم : ليات فرانك 

- سروال القس : لثورن سميث 

م" - الحرب الميكانيكية : للجترال فولر 


4" - قائد البانزر : للجنرال جوديريان 
٠‏ - حرب التحرير 


١‏ - تربية الطفل من الوجهة النفسية 

1 - علم النفس فى خدمتك 

4 - مصر فى عيون الغرباء من الرحالة والفنانين 
والأدياء )19:0-148٠-(‏ 


طبعة أولى ١9659‏ 
طبعة ثامنة 1١447‏ 
طبعة أولى ١95٠١‏ 
طبعة سابعة 1١9494٠‏ 
طبعة أولى؟957١‏ 
طبعة رابعة 189٠‏ 
طبعسة أولى 1١8451"‏ 
طبعة رابعة ١49٠‏ 
طبعسة أولى هوا 
طبعة ثالثة 1١994٠١‏ 
طبعة أولى ١98٠‏ 
طبعة ثانية 199٠‏ 
طبعة أولى 1١95٠‏ 
طبعة سادسة ١991١‏ 
طبعة أولى ١460‏ 
طبعة أولى ١41/6‏ 
طبعة ثانية 1١494‏ 
طبعة أولى 1١951‏ 
طبعة ثانية ١946‏ 
طبعة أولى ١1/ا9١‏ 
طبعة أولى ١943515‏ 
طبعة ثانية ١944‏ 
طبعة أولى 1١916١7‏ 
طبعة خامسة 1١991١‏ 
طبعة أولى ١46٠‏ 
طبعة ثالعة 1١954‏ 
طبعة أولى 1١554‏ 
طبعة ثانية ١9568‏ 
طبعة أولى 1١9617‏ 
طبعة ثانية ١891!/5‏ 
طبعة أولى 1١94547‏ 
طبعة ثانية ١9657‏ 
طبعةأولى 1١961‏ 
طبعة أولى 196١‏ 
طبعة ثانية ١951‏ 
طبعة أولى ١955‏ 
طبعة أولى ١9456‏ 
طبعة أولى ١984‏ 
طبعة ثانية ١989485‏ 


5 - مذكراتى فى السياسة والثقافة تأليف طبعة أولى ١488‏ 
طبعة ثانية ١9494٠‏ 
طبعة ثالئة ١495‏ 
5 -المعجم الموسوعى للمصطلحات الثقافية إعداد وتحرير ١‏ طبعةأولى 1١184٠‏ 
[ إنجليزى - فرنسى - عربى ] 
بالفرنسسية 
كه . 4 "1011150" ,7101 سمعقسقطط ناد ه11 2 : مصممعسه2 - 16 مممصدظ 


بالإنجايزية 
/ا؟ - عع مس11 لمعطادن) 0'5ستعاسدلاة 5ه اتعصسمملء 129 مه دمتاءء)هط .معالة 4ه كعلستلة عغطل1 سآ 
000001" 
5 - .عسغستهط دناوزتوتاء1 عتسدأكآ ده أعدصدد]آ سملوعء2 عط يعسمتسعتط عطا لسع ع«عغستموط مستامد 31 ع1 
1981 نقملهمءآ .ووعء2 عقلتأطذأاطلب عممرآ عأتوط ,رياه عمعتطدةاطبط لستطوتفع 
4 - ععطاه لمة 5غ31لن50 لتسموةلاط .عستكسته6 عتصدداك1 أه عععزممع )و3815 ىن : لطعصدكة - زه311 ع1" 
.1 مه0ل0مهم.آ .لإأعاع50 مملعهه امعط اأمبرو8 ع1 .ؤلعة ه80 .5 بط .1 0) لعالعوع,م ولإووكوط 


0 6- 6 لأعطتاععء2آ 31 , أمعلمعاممناك امورعاانآ معمرا' ع1 مأعطموعط عط 2ه لوتزوعاحروط ع1 
١ه-‏ ةلكا أعه'[ كسمل ممأأدسسعة1 15 ع0 عنيوتأمصسة اطممم 
5216 متام نع 11 هآ 

2012 تام لاأفصسع 11 هآ 


.1191201210]10م أده '1 كندل عنان أكتاتد أء عتاوتأعواط 
ملاوع الصرده'آ اأء عترمغفط) ما عفص معدا 


سلسلة محاضرات ألقيت بالكوليج ده فرانس بباريس خلال شهرى يناير ومارس ١117/7‏ 
3 أغعاعطاعء18 - ستاءء ه812 ععمام ,11 ركتعوط ععقصسف ء 73 ععسدع]1 عل عع8 0011 سل عستمتاسمم 
7 - المشاكل المعاصرة للفنون العربية . لمنظمة اليونسكو. نشر بمجلة مواقف . عدد ؟ آيار ١91/5‏ . بيروت. 
1ه - حرية الفنان . لمنظمة اليونسكو. نشر بمجلة عالم الفكر . المجلد الرابع يناير 1917/4 . الكويت 
65 - رعاية الدولة للثقافة والفنون. محاضرات ألقيت بنادى الجسرة الثقافى بالدوحة (دولة قطر). فبرايرة ١5/4‏ . 
© - سبيل إلى تعميم مدن التكنولوجيا « التكنوبوليس ؛ ف العالم العربى . بحث مقدّم إلى ندوة « العالم 
العربى أمام التحدى العلمى والتكنولوجى ؛ بمعهد العالم العربى بباريس ( مارس ١149١‏ ) . 
' 5 - الدولة والثقافة . وجهة نظر من خلال التجربة . محاضرات ألقيت بندوة الثقافة والعلوم . دبى . دولة 
الإمارات العربية المتحدة فى نوفمير ١9947‏ . 
تحت الطبيع 
موسوعة التصوير الإسلامى . مكتبة لبنان . 
موسوعة الفن المصرى القديم .دار الشروق . 
موسوعة فنون عصر النهضة [ الرينيسانس . الباروك . الروكوكو ] . دار الشروق . 
الزمن ونسيج النغم .من نشيد أيوللو الى تورانجاليلا . 
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فهرس 


الموض ‏ سوع 
الفنون الأوربية فى عهود الفرنجة 
توطئة 
الأسرة الميروقنجية 
الأسرة الكارولنجية 
الأسرة الأوتونية 
الفصل الأول : الفن الرومانسكى 
طراز الأديرة الرومانسكى 
دير كلونى ا ل الوه لوف وا لق درم 1 1 3 


عمارة طراز الأديرة الرومانسكى ... 

منحوتات طراز الأديرة الرومانسكى...... 5 

التصوير والفئون الزخرفية فى الأديرة الرومانسية .... 
الفصل الثانى : الطراز الإقطاعى الرومانسكى 


الغزو النورماندى ونسجية بايو المطرزة ..... 


عيارة النورمان برج لندن :3 

كنيسة سانت إتيين وكئيسة سانت ترينيتيه .. 

الفكر المسيطر على طراز الإقطاع 00 
الفصل الثالث : الطراز القوطى 

جزيرة فرنسا . كاتدرائية نوتردام ده يارى .... 

الكاتدرائية القوطية ... 

كاتدرائية شارتر ... 

عمارة كاتدرائية شارتر ...... 

منحوتات كاتدرائية شارتر ...... 

الزجاج الملون المعشق بكاتدرائية شارتر . 


الطراز القو طى الدولى 2 
الفصل الرابع : الفن القوطى بين صراعين : العقل والعقيدة 
ثبت المراجع .... 
ا 0 ا 
فهرس 
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